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RESUMO 
Esta pesquisa tem por objetivo o estudo da tela Sem Título (c.1888), do pintor ítalo-
brasileiro Angelo Agostini. Analisaremos seus conteúdos temáticos e formais como 
ferramenta de problematização e reflexão sobre a imagem e autoimagem da artista 
no ateliê. Desdobraremos acerca dos autorretratos e retratos femininos, nos 
aproximando das trajetórias de pintoras francesas e brasileiras que utilizaram essa 
possibilidade de composição visual em um contexto sociocultural de afirmação 
feminina nas artes visuais, a partir da presença feminina nas Academias de Arte. 
Estas telas serão verificadas como meio de legitimação do ofício e um sintoma da 
emergência desta profissão e ascensão social da mulher, sempre em associação 
com a tela de Agostini e a exaltação à sua esposa e artista, Abigail de Andrade.  
Palavras-chave: Mulher artista. Ateliê. Abigail de Andrade. Angelo Agostini. 
 
 
 
 
ABSTRACT 
This research aims to study the canvas Untitled (c.1888) by the Italian-Brazilian 
painter Angelo Agostini. It will be analysed its thematics and formal contents as a tool 
of problematization and reflection on the image and self-image of the artist in the 
studio. We will discuss about feminine portrait and self-portrait, approaching the 
trajectories of French and Brazilian female painters, who have used this possibility of 
visual composition in a sociocultural context of feminine affirmation in the visual arts, 
from the feminine presence in the Art Academies. These canvas will be verified as a 
means of legitimizing the occupation and a symptom of the emergence of this 
profession and social ascension of women, always in association with Agostini’s 
canvas and the exaltation of his wife and artist, Abigail de Andrade . 
Keywords: Women Artist. Atelier. Abigail de Andrade. Angelo Agostini. 
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INTRODUÇÃO 
No intuito de analisar as estratégias e recursos visuais utilizados nos retratos 
e autorretratos das artistas femininas ao longo da história da arte - ferramenta crucial 
no processo de autoafirmação do ofício e da identidade da artista -, a presente 
pesquisa tomará como obra central desta reflexão a tela Sem Título (c. 1888), 
produzida pelo pintor ítalo-brasileiro Angelo Agostini (1843-1910). Esta obra nos 
apresenta um registro artístico da imagem da artista no espaço privado do ateliê e 
alude a questões pertinentes a serem desdobradas neste presente estudo. 
No primeiro capítulo desta pesquisa, apresentaremos uma visão ampliada 
sobre os usos e intencionalidades da artista feminina na composição do autorretrato, 
desafiando esta tradição da pintura por uma ótica e leitura da história da arte 
iluminada pelas novas abordagens feministas da arte, implicando a tradição da 
questão do gênero. Esta análise indicará os fatores que foram contribuintes para o 
obscurecimento e apagamento das trajetórias femininas de uma historiografia da 
arte oficial. Um dos fatores de exclusão se dá pelo impedimento total ou pelo acesso 
parcial à formação profissional do ofício das artes. 
Para o aprofundamento da análise, foi delimitado um recorte temporal e da 
nacionalidade das trajetórias das artistas, visto que o gênero da pintura do 
autorretrato e do retrato da artista feminina é visualizado desde o Renascimento, 
como os exemplares de artistas como a italiana Sofonisba Anguissola (1532-1625) e 
da flamenga Catharina van Hemessen (1528-1588), que exemplificam a autoimagem 
da artista feminina em diferentes contextos sociopolíticos, vistos brevemente no 
primeiro capítulo.  
No segundo capítulo, nos aprofundaremos sobre as obras realizadas pelas 
artistas francesas do século XVIII até metade do século XIX, junto a um exemplar 
mexicano. Estas telas são verificadas como esforços femininos ao subverterem as 
dificuldades impostas ao gênero, nos âmbitos social e artístico. Estas artistas 
pintavam-se sozinhas ou acompanhadas, incialmente no espaço privado do ateliê, 
cercadas dos atributos do oficio, ferramentas utilizadas na produção artística. 
Verificaremos a autorrepresentação junto à figura do mestre (a), estratégia de 
composição, que as associavam a nomes de artistas masculinos consolidados, com 
o objetivo de autolegitimação. 
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Apresentadas as composições visuais das artistas do século XVIII até metade 
do século XIX no panorama das artes internacionais, nos debruçaremos no terceiro 
capítulo sobre as produções da artista brasileira Abigail de Andrade (1864-1891), 
nascida na cidade interiorana cafeeira Vassouras, no estado do Rio de Janeiro, 
exímia artista brasileira dedicada à produção de autorretratos. Nós nos 
aproximaremos de suas produção artística, será proposto uma análise de suas 
obras com o objetivo de verificar as similaridades e as diferenças de suas 
composições, aproximadas com os exemplares internaconais, traçando possíveis 
intercâmbios de modelos, e ressaltando a inventividade e originalidade de Abigail de 
Andrade na elaboração de sua autoimagem.  
Ao nos acercarmos da trajetória e das obras da artista Abigail de Andrade, 
concentraremos nossa atenção a um registro de sua imagem enquanto artista em 
pleno ofício, realizada por seu parceiro de profissão e matrimônio Angelo Agostini. A 
tela Sem Título (c.1888) nos apresenta a representação do métier, das técnicas e 
métodos envolvidos no oficio da pintura, a imagem da mulher artista, a pintura do 
modelo-vivo nu, a artista que ensina técnicas da pintura a outra mulher, a 
representação do ateliê privado e os aspectos da sociabilidade, e ainda a evocação 
da homenagem de Agostini a sua parceira profissional-afetiva. Ao fim do capítulo, 
verificaremos, brevemente, a produção de retratos e autorretratos de artistas 
femininas realizadas por artistas masculinos e artistas femininas contemporâneas a 
Abigail de Andrade, com o objetivo de verificar mudanças ocorridas na 
representação e autorrepresentação da artista feminina, no final do século XIX e 
ínicio do século XX.  
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1. A ARTISTA E O AUTORRETRATO: ESTRATÉGIAS PARA CONSOLIDAR UM 
LUGAR NA HISTÓRIA DA ARTE  
Durante os séculos XVIII e XIX, a participação e ingresso das mulheres 
artistas em instituições acadêmicas de arte na Europa ampliaram-se 
gradativamente. Um mundo inspirado pelos princípios de igualdade, liberdade e 
fraternidade apregoados pela Revolução Francesa, ecoa na politica cultural e 
também nos sistema das artes, com a supressão monárquica, e o fim da concessão 
de privilégios. Instituições como École des Beaux-Arts na França e a Royal Academy 
of Arts na Inglaterra aceitam a inscrição de mulheres artistas, porém essa presença 
feminina na frequência das aulas de anatomia, desenho, escultura, entre outras, é 
acompanhada de conflitos e a geração de estigmas às artistas femininas como o 
amadorismo, ou a produção de uma arte feminina.  
Anterior a este período, e impossibilitadas do acesso a uma formação 
acadêmica profissional em artes, a experiência artística das artistas mulheres era 
mediada por relações familiares, ou de proximidade com artistas masculinos 
reconhecidos. Nestes casos, as artistas eram aprendizes de seus pais, tios ou 
outros parentes, ou aquelas privilegiadas economicamente, pagavam tutores 
particulares para acessar instruções técnicas do oficio da pintura, e em raras 
ocasiões, a escultura, como já afirmou Ana Paula Cavalcanti Simioni, em seu estudo 
Profissão Artista – Pintoras e Escultoras Acadêmicas Brasileiras (2008). 
A presença da artista feminina nas salas de aula, nos ateliês privados, nos 
museus e galerias, impulsionaram novas possibilidades de representação do 
feminino. Cercadas de colegas, mestres, parceiros de oficio, empunhando pincéis e 
paletas de tinta, nos espaços de criação, muitas artistas foram retratadas, ou se 
autorretrataram exibindo seus atributos, com uma intencionalidade de consolidar um 
lugar na história da arte. Este primeiro capítulo tem por intenção desdobrar o gênero 
da pintura do autorretrato de artista, confrontando esta tradição da pintura, com 
indagações que buscam compreender o lugar da artista feminina nesta tradição 
visual, reconhecendo o uso demasiado deste gênero por artistas femininas calcado 
de muitas camadas de resistência e resiliência destas mulheres. 
Para isto, explorar e aprofundar uma análise ao gênero do autorretrato é de 
fundamental relevância para entendermos alguns pontos presentes na tela, 
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selecionada como centro desta reflexão. Sem título, de provável datação do ano de 
1888, produzida, segundo aponta recentes pesquisas historiográficas, pelo artista 
ítalo-brasileiro Angelo Agostini (1843-1910). A tela apresenta um retrato coletivo, em 
que Agostini se autorretrata sentado ao fundo esquerdo da tela e registra ao centro, 
em primeiro plano, sua parceira de profissão e vida afetiva, a pintora Abigail de 
Andrade (1864-1890), que direciona seu olhar e dedicação à tela posta diante de si. 
A cena descreve o espaço de um ateliê privado, e enquanto a artista Abigail 
de Andrade pinta um modelo vivo feminino nu, é observada atentamente por três 
pares de olhos: os de seu parceiro e pelos de um casal de possíveis amigos, sem 
identificação até o presente momento. O homem bem trajado acompanha Angelo 
Agostini na contemplação de Abigail de Andrade, enquanto a figura feminina se une 
a Abigail de Andrade na prática da pintura. Esta mulher senta-se em frente a um 
cavalete, ao lado de Andrade, e empunha pincéis em uma mão, e na outra segura 
uma paleta com tintas. A tela nos alude à partilha do espaço privado da arte, das 
relações afetivas e profissionais, e ainda retrata de maneira intima e descritiva a 
mulher pintora em seu oficio. 
Esta análise será embasada em uma bibliografia específica do assunto: 
estudos de retratos e autorretratos femininos no contexto francês e brasileiro, que 
integram e alimentam uma história da arte escrita, lida, analisada e desdobrada por 
mulheres pesquisadoras iluminadas pelas correntes ideológicas feministas. Analisar 
os autorretratos pode nos ajudar a compreender esta tela realizada por Agostini para 
homenagear a esposa, inserindo-a dentro de uma tradição de afirmação e 
legitimação de seu ofício em sua condição feminina, onde o autorretrato das 
mulheres artistas conquistou um espaço relevante. 
Estas mulheres pesquisadoras e seus respectivos objetos de estudo, 
objetivam recuperar, reintegrar e revisar uma narrativa da historiografia da arte, que 
é alicerçada pelas figuras masculinas geniais e suas produções artísticas; que 
implicaram em uma subalternação das trajetórias e produções de artistas femininas. 
As pesquisas e publicações tomadas como fontes secundárias neste primeiro 
capítulo, responde a questionamentos, quanto ao uso deste gênero da pintura por 
parte de artistas femininas. Estas artistas e suas telas de autorretratos fixam suas 
respectivas imagens individual e/ou coletiva, em pleno ofício, enquanto personagens 
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ativas de uma história da arte. Estas telas representam uma intencionalidade de 
exigência por reconhecimento e autoafirmação, uma ferramenta para dar contorno 
às limitações de acesso e circulação impostas em seus contextos e épocas. 
1.1. Relações da pintura de autorretrato, da posição feminina e as 
implicações de gênero: uma indispensável reflexão. 
O gênero do autorretrato, categoria da pintura e escultura da história da arte, 
é uma das possibilidades temáticas de composição visual, amplamente explorada 
por artistas da história da arte ocidental, e ainda na atualidade. O artista que pinta a 
si mesmo, ainda é a centralidade temática de diversas obras e projetos da arte 
contemporânea. Uma bela e complexa definição de autorretrato é proferida pela 
professora e pesquisadora argentina, Maria Isabel Baldasarre, em seu artigo 
Representação e autorrepresentação na arte da América Latina: retratos de artistas 
(2016): 
Posar, representar, mostrar, construir, constituir: podemos associar todas 
essas ações com o ser do artista e o complexo processo instaurado em 
seus autorretratos. Retratos de artistas são obras em que o criador adota 
como modelo o que encontra mais perto de si – seu rosto, seu corpo –, 
aquilo que o constitui. Mas também podem ser considerados artefatos 
complexos nos quais o artista se expõe a si mesmo, se apresenta na 
sociedade, e constrói a maneira como quer ser observado pelos outros. 
Neles efetuam-se os modos de representação associados a amplos temas 
referentes à classe e ao gênero, como também modos passíveis de ser 
interpretados à luz de maneiras de ser mais estreitamente associadas ao 
âmbito da arte: o tipo de artista que se imagina ou se pretende ser, temas 
que não estão desvinculados da posição genérica, racial ou social, mas sim 
interligados, resultando daí seções transversais complexas em que alguns 
sentidos se cruzam, se complementam e se ampliam entre si. 
(BALDASARRE, 2016, p. 128). 
Esse gênero da pintura acumula números expressivos nos acervos de 
instituições de arte ao redor do mundo e se apresenta como um tema recorrente de 
projetos curatoriais e de exposições de arte e ainda, de pesquisas das mais variadas 
proposições de análise. Estas telas nos levam à reflexão, quanto à importância do 
retrato na história da arte e de seu autor em diferentes tempos, circunstâncias e 
contextos sócio-políticos.  
O autorretrato, construção visual da identidade do (a) artista, lança o 
observador em um jogo entre o que o artista vê, o que ele delimita que o espectador 
veja, e as camadas de idealizações e construções que o artista atribui à sua 
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autoimagem, do que deseja e pretende ser. A docente e pesquisadora Simone 
Rocha de Abreu, em seu artigo Autorretrato: Inventando a si mesmo, atesta: 
A construção inventiva de si mesmo reflete a relação entre a poética do 
artista e a vida social de cada época, ou seja, as exigências religiosas, as 
normas sociais, políticas e éticas que contribuíram para estabelecer 
maneiras do homem se portar no mundo. O artista paradoxalmente 
estrutura a sua obra entre as ideias de autoria individual e de conformidade 
com as convenções. (ABREU, 2011, p. 2801). 
Transitando por diversos períodos da historiografia da arte, a pesquisadora 
nos apresenta um amplo panorama de artistas, que dialogaram e transferiram para o 
suporte da imagem as convenções e exigências de sua época. Em seu artigo, Abreu 
lista artistas que realizaram seus respectivos autorretratos, e que obtiveram sucesso, 
demonstrando como estas produções da autoimagem do artista colaboram, 
efetivamente para a fixação de seus nomes e trajetórias pela historiografia da arte e 
pela cultura das imagens.  
Entre os nomes citados pela pesquisadora estão: o pintor alemão Albrecht 
Dürer (1471 – 1528), que entre os anos de 1490 e 1500 pinta a si mesmo cerca de 
oito vezes e realiza registros escritos na própria obra mencionando a sua idade. O 
pintor holandês Rembrandt Van Rijn (1606-1669) artista de destaque, realizou mais 
de uma centena de autorretratos, desde sua juventude até a velhice, atendando-se a 
um caráter descritivo da passagem do tempo sobre si. O artista espanhol Diego 
Velázquez (1599-1660) e a sua obra intitulado Las Meninas (1656), mostra sua 
imagem altiva de artista em um instigante jogo de troca de olhares entre os diversos 
personagens da obra e o espectador da mesma, em uma intensa discussão sobre o 
jogo comentado anteriormente, de quem olha, quem é visto e quem é representado. 
Na tela uma discussão sobre a representação, o artista fez um autorretrato no 
momento de realização de seu métier. Já no ambiente da modernidade, a autora 
destaca o pintor holandês Vicent Van Gogh (1853-1890) que evidencia uma 
existência atormentada e conturbada em seus autorretratos, como na tela 
Autorretrato com a Orelha Enfaixada (1889). Outro artista de destaque nesse gênero 
é o austríaco Egon Schiele (1890-1918) demostrando-se destorcido e muitas vezes 
fragmentado, dialogando com as concepções do movimento expressionista, como 
visto em Autorretrato Fazendo Careta (1910). (ABREU, 2011, p.2801). 
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O recurso de projetar sua autoimagem, tomada pelo (a) artista, e no processo 
de transfigura-la para o suporte material, nos revela uma extensa variedade de 
formas, funções e intencionalidades deste gênero da pintura, e entramos em contato 
com a visão de mundo, das relações afetivas, do estado emocional do (a) artista, 
das trocas culturais, e em muitos destes exemplares, adentramos e conhecemos o 
espaço físico e íntimo de produção artística, o ateliê. Este prisma de análise do 
gênero do autorretrato, enquanto registro visual do eu artista, edifica o status da 
profissão artista, e traduz enquanto imagem, o individuo social que faz arte, e torna-
se arte ao se autorretratar. 
 A autonomia do gênero artístico do autorretrato constituiu-se desde o século 
XVI, e segundo aponta a pesquisadora e historiadora da arte francesa, Camille 
Viéville, em seu artigo New Pathways, New Voices. Women Painters and Self-
Portraiture in Early 20th Century Europe (2019) é devido a três tendências 
fundamentais: a popularização e modernização da manufatura dos espelhos, o 
desenvolvimento de um novo sentido introspectivo e consciente de si e das 
mudanças do status social do artista1. 
Uma tela que pode nos indicar e exemplificar estas três tendências, é a 
composição pictórica de O casal Arnolfini (1434), do pintor flamengo2 Jan Van Eyck 
(1390-1441). Na tela, visualizamos um retrato triplo: do mercador italiano Giovanni 
Arnolfini e sua noiva Giovanna Cenami e no espelho convexo, de moldura 
ornamentada, fixado ao fundo, no centro da tela, a autoimagem do artista que se 
retrata enquanto pinta. A obra exemplifica a popularização dos usos do espelho nas 
residências da burguesia dos centros urbanos do século XV. Apresenta-nos também 
uma tomada consciente desta classe social, quanto à relevância da autoafirmação 
do poder social e econômico, pela possibilidade de aquisição do retrato da 
composição familiar. Por fim, verificamos o artista, que se autorretrata na cena, que 
assegura e reivindica sua relevância e status social, associando sua autoimagem 
com o casal de importância no setor do comércio. Podemos afirmar, que neste 
                                                             
1
 Na concepção moderna, o artista estritamente é um homem, branco, europeu que passa a ser 
compreendido como um individuo-gênio que se coloca de maneira socialmente e intelectualmente 
ativa e consciente da relevância de sua produção criativa, associado à efetivação da circulação do 
artista pelos espaços intelectuais, isto é, a recepção e crítica de arte.  
2
 No século XVI, o norte europeu, assim como os países baixos, emerge a tradição da pintura do 
gênero de naturezas-mortas/Vanitas em que frequentemente louças, prataria, joias e espelhos 
compõem estas telas de minucioso cuidado de detalhamento. 
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exemplo, o ato de se autorretratar, tomado pelo por Jan Van Eyck é uma ferramenta 
de validação visual do sucesso deste artista.  
A tela mostra o uso do espelho por parte dos artistas para a elaboração da 
sua autoimagem. Um levantamento historiográfico indica que o uso deste aparato, 
foi recorrente até o advento da tecnologia da fotografia, no entresséculos XIX-XX e a 
popularização e acessibilidade desta aos artistas. O espelho, superfície lisa, polida e 
reluzente, que reflete a luz e a imagem de objetos e figuras humanas dispostas 
diante deste, possibilitou aos artistas a oportunidade de realizar uma autorreflexão 
sobre sua imagem, que transpassa para a tela suas habilidades técnicas negociadas 
entre a mão e o olho, para a elaboração da autoimagem.  
O espelho torna-se um elemento iconográfico recorrente em uma tradição 
pictórica dos autorretratos, e segundo aponta Carlos Alberto Ávila em Espelhos e 
reflexos: uso e representações em obras artísticas, o uso deste aparato técnico3 
“exemplifica a relação estreita de seus criadores com o contexto social e tecnológico 
em que viveram” (SANTOS p.17). O autor aponta a presença do espelho em 
autorretratos em exemplos como Autorretrato em Espelho Convexo (1524) do pintor 
italiano Girolamo Parmigianino (1503-1540), é visto em Autorretrato Triplo (1646) do 
pintor austríaco Johannes Gumpp (1626-1728) e também na tela As Meninas (1656) 
do pintor espanhol Diego Velázquez (1599-1660), citada anteriormente.  
Diante da abrangente abordagem sobre a categoria do autorretrato na 
historiografia da arte, o que reflete a ampla diversidade de esforços e empregos de 
metodologias de análise e reflexão acerca da autoimagem do artista, esta pesquisa 
se debruça a questionamentos e indagações que pretende contribuir e problematizar 
abordagens postas, isto é, o lugar comum dado ao imaginário e repertório de 
imagens de artistas que permanece ainda estritamente masculino. 
 Dadas estas tendências e fatores de popularização do gênero do 
autorretrato, fica posto por uma historiografia da arte clássica, a canonização e 
elevação da autoimagem do individuo artista, por uma perspectiva limitada, quase 
inteiramente realizada por viris e hábeis mãos e astutas intenções, do artista 
masculino, branco e burguês. A história das imagens dita como oficial evidencia o 
                                                             
3
 Outras técnicas de reprodução da autoimagem foram exploradas por artistas, como a técnica 
quadriculada e a câmara escura. 
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quanto o gênero do autorretrato foi praticado exaustivamente por artistas 
masculinos.  
No artigo de Simone Rocha de Abreu, citado anteriormente, que se debruça 
quanto à dimensão do autorretrato, enquanto um processo de invenção de si próprio 
e construção imagética do indivíduo artista, situa a artista feminina, neste amplo 
panorama dos autorretratos, somente no advento da modernidade. A estudiosa 
realiza uma aprofundada análise das composições visuais da artista mexicana Frida 
Kahlo (1907-1954), mas propondo, aproximá-la da produção pictórica de outro 
artista masculino, também integrante do movimento surrealista, o arquiteto e pintor 
brasileiro Ismael Nery (1900-1934). 
Neste breve questionamento quanto ao lugar do feminino nestes contextos, 
deparamo-nos com uma densa névoa que acoberta as trajetórias e produções 
femininas de autorretratos, o que evidencia uma intencionalidade maior, de sucumbir 
e abater à autoimagem da artista feminina, compreendendo que o gênero do 
autorretrato é uma solução estratégica do (a) artista em relacionar-se com nomes de 
influência e impulsão, elevação do status da profissão, demonstração de habilidades 
técnicas e de garantia do registro de sua imagem para a posterioridade. 
 A professora, curadora, pesquisadora e arteterapeuta espanhola Márian Cao, 
em seu texto Educar o olhar, conspirar pelo poder e criação artística, que integra a 
publicação Interterritorialidades: mídias, texto e educação, nos engaja em uma 
reflexão que nos auxilia a entender como esta névoa que acoberta as trajetórias e as 
imagens da artista feminina estão implicadas a amarras hierárquicas de gênero, e 
nos ajuda a compreender o porquê de uma história das imagens atravessada por um 
apagamento destas mulheres e obras: 
Como seres pertencentes a uma sociedade que privilegia o masculino e 
como seres nela integrados, nossa visão está, portanto, educada atendendo 
as normas que privilegiam o masculino ocidental. Em certas ocasiões, 
nossa visão haverá de transformar-se em masculina para compreender 
determinadas imagens, enquanto nunca, ou quase nunca, acontece ao 
contrario. Por isso é essencial é descontruir esse olhar de poder, esse olhar 
discriminatório, que se opõe a nós mesmas e nós mesmos (CAO, 2008, 
p.75). 
A análise de Cao argumenta que, permanecemos presos às sobreposições 
hierárquicas do gênero masculino sobre o feminino, renovado por séculos, 
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ancorados pela arte, registro visual e produto de seu contexto, e descreve as 
influências e demarcações sociais e culturais vinculadas a ideia de gênero de sua 
época. Esta cultura das imagens declara a dominação e hegemonia do que é 
masculino, que é associado ao universal, natural e ideal, e em contraponto o 
feminino é violentamente associado (e ainda nosso sistema cultural falocêntrico 
insiste em associar-nos) ao particular, ao subordinado, passivo e dominável.  
Segundo a socióloga da arte, professora e pesquisadora Ana Paula 
Cavalcanti Simioni, precursora nos estudos das mulheres artistas no Brasil, e notória 
responsável pela impulsão de pesquisas deste segmento, nos indica uma obra, que 
integra a cultura das imagens que evidência a hierarquização do gênero: O 
juramento dos Horácios (1784) do pintor francês Jacques Louis David (1748-1825). 
Nesta tela, considerada a mais famosa de David, e talvez a de seu século de 
concepção, torna o artista o herói de uma nova arte, que sintetiza as propostas 
formais da arte neoclássica, “severa, racional — e com temática da virtude patriótica 
ancorada no heroísmo masculino [...]” (SIMIONI, 2007, p.87) e esboça 
simbolicamente os sonhos do movimento revolucionário francês e das novas 
tendências estéticas inspiradas no mundo clássico. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 1 – Jacques Louis David (1746-1825), O Juramento dos 
Horácios, 1784, óleo sobre tela, 330 x 425 cm, Museu do Louvre, Paris. 
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Na tela, adentramos um espaço fechado, de arquitetura romana com colunas 
dóricas ao fundo, iluminado de uma maneira teatral, visualizamos a distribuição de 
quatro personagens masculinos, três à direita trajados como soldados romanos, 
confrontando o personagem central que empunha com a mão esquerda, três 
espadas, que coagido aparenta que irá entrega-las aos soldados. Estes 
personagens exibem uma rija musculatura, entregando-nos uma atmosfera viril e 
robusta ao lado direito da cena.  Em contraste, o canto inferior esquerdo é ocupado 
por quatro personagens femininas, sentadas, languidas e curvadas, com um aspecto 
dramático de desfalecimento, temor e fragilidade diante da eminente tragédia.  
Para esta pesquisa, não me atentarei à narrativa sobreposta, mas sim da 
composição visual que David nos entrega. Há uma rigorosa ordem e hierarquização 
dos gêneros, como aponta Cao, em relação do grupo feminino de personagens e do 
grupo masculino na composição de David. Simioni, citando Joan Landes, explicita:  
A pintura de David naturalizava as oposições entre os gêneros, as quais, 
sabe-se, alicerçavam-se sobre temas e posturas eminentemente políticas 
durante o período da Revolução e cujos efeitos foram decisivos na 
estruturação da sociedade burguesa ao longo dos séculos XIX e XX: 
“Assim,  ao  opor  natureza  à arte, David também acaba por naturalizar  a  
imagem da sexualidade. E os resultados estão longe de ser iguais. As  
figuras masculinas de David são autodeterminadas, metalicamente  
rígidas,  vibrantemente  retilíneas.  As  mulheres são  flácidas,  maleáveis, 
e contorno  fluido, frouxas e estranhamente rebaixadas.(LANDES, 1988 
apud SIMIONI, p.88, 2007). 
A tela O Julgamento dos Horácios (1784) demarca o papel social do homem 
valente, ereto, viril proposto a honrar a Pátria ou morrer lutando pela sua liberdade, 
em contraponto as figuras femininas, lamentosas e chorosas são apartadas desta 
esfera masculinizada da luta e revolução. Pensando que David, passa a ser o 
modelo a ser copiado por outros artistas da época, e com a inflamação 
revolucionária e da deflagração do novo regime, os códigos visuais da tela mais 
relevante do século XVIII, demarca e reforça o lugar feminino na estrutura social 
vigente na França: privadas de ocupar lugares oficiais de destaque na esfera 
pública, e renegadas aos cuidados do lar, do marido e filhos e responsável pela 
manutenção dos valores familiares. 
Retornando à discussão acerca da categoria das artistas femininas, pensar o 
lugar ocupado por estas neste contexto corresponde à névoa que acoberta suas 
trajetórias e produções, comentada anteriormente. O sistema vigente é demarcado 
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por um comando masculino, que despreza e não reconhece ou viabiliza uma 
horizontalidade de uma participação igualitária das artistas no sistema das artes 
visuais. É possível elencar uma série de fatores excludentes destinados a artista 
feminina. 
1.2. A Luta por Acesso à Profissionalização da Mulher no Campo 
Artístico 
Com esta afirmação hierárquica do masculino sobre o feminino, representado 
com altivez em O Julgamento dos Horácios, fica posto essa tribulação para a mulher 
na sociedade, demonstrando um fantasma atormentador que impede o 
posicionamento da mulher, que pode ser tranquilamente transposta para 
praticamente qualquer área do conhecimento, que pudesse afasta-la do universo 
doméstico e do cuidado da família, o que se aplica à mulher artista. Segundo 
Michelle Perrot, em Minha História das Mulheres (2006), os ofícios da escrita, 
composição, canto e pintura “eram formas de criação do mundo” (PERROT, 2006, 
p.101), totalmente impróprios para mulheres. Era inviável a artista libertar sua 
imaginação e criar livremente sem estar rigorosamente condenada à censura 
masculina. Esta censura se dá em primeiro plano pela negação de acesso a uma 
“verdadeira aprendizagem” (PERROT, 2006, p.101), sob a justificativa de que o nu 
não deveria ser exibido às moças virginais, respeitáveis e inocentes. Segundo 
Michelle Perrot: 
A vida cotidiana das mulheres pintoras não era fácil. O ateliê é um mundo 
de homens no qual elas só são admitidas como modelos. Como não 
dispõem de meios para ter um ateliê, pintam num canto de seu apartamento 
e não têm dinheiro para comprar os materiais necessários. E não é simples 
montar seu cavalete em local público [...]. Para contornar esses problemas, 
as mulheres pintoras procuravam se reunir, formar pares de amigas, e 
muitas vezes de lésbicas - como Anna Klumpke e Rosa Bonheur - 
retratadas por Tamara de Lempicka ou Leonor Fini. Inventavam soluções 
originais para exercer sua arte e para vivê-la. (PERROT, 2006, p.103) 
Retomando um passado das mulheres artistas, Ana Paula Cavalcanti Simioni, 
em seu estudo O corpo inacessível: as mulheres e o ensino artístico nas academias 
do século XIX, afirma que na década de 1770, a academia francesa reconhecia uma 
mínima possibilidade de participação feminina matriculadas oficialmente nas aulas 
da instituição. Porém, para esta efetivação do ingresso, estas mulheres passavam 
por exaustivos procedimentos de testes de habilidade, e conhecimentos específicos, 
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que em grande número, impossibilitou a entrada de artistas, com menos recursos 
financeiros, e de acesso a conhecimentos primários. A pesquisadora sinaliza que 
estes testes e fatores complicadores para a entrada na instituição não eram exigidos 
ou submetidos aos artistas masculinos. A socióloga da arte afirma que, para o 
ingresso na Escola, a jovem artista teria de contar ainda, com uma indicação real 
que a atestasse como “excepcional”. Neste contexto, mulheres ditas “excepcionais” 
como Élisabeth-Louise Vigée-Le Brun (1755-1842) e Adélaïde Labille-Guiard (1749-
1803) foram aceitas na instituição, com o aval da rainha Maria Antonieta da França.  
Porém, ativas e engajadas que foram as artistas, desejavam subverter essa 
ordem e hierarquização, segundo a professora e historiadora da arte francesa 
Charlotte Foucher Zarmanian, em seu artigo Em busca de la emancipipación: Las 
Mujeres Artistas em París en torno a 19004 (2014). Ela menciona que na França, a 
Escola de Belas Artes abre suas portas para as mulheres artistas no ano de 1897, 
em resposta às pressões do coletivo Union des Femmes Peintres et Sculptures, 
liderado pela escultora Hélène Berteaux (1825-1909).  
Mas, apesar da abertura das portas da Escola de Belas Artes na França no 
ano de 1897, segundo Ana Paula Simioni, é apenas em “[...] 1900 as alunas foram 
admitidas nos exames de ingresso como alunas regulares, visto que, nos anos 
anteriores, as comissões responsáveis pelas provas de ingresso não consideraram 
nenhuma dentre as inscritas apta ao cargo” (SIMIONI, 2007, P.93). Para este 
estudo, é relevante pontuar o posicionamento da pesquisadora Ana Cláudia de 
Moura Cabral, que afirma “[...] todo esse processo de luta das mulheres por uma 
educação igualitária e pela profissionalização no campo das artes foi lenta e envolta 
no campo segregacionista, que a cada passo conquistado por elas gerava um 
esforço em fazê-las recuar (CABRAL, 2018, p.106). 
A pesquisadora e docente francesa Tamar Garb, em Gênero e 
Representação, texto que integra a publicação Modernidade e Modernismos: a 
Pintura francesa no século XIX nos apresenta a realidade da mulher artista no 
contexto francês: 
                                                             
4
 Publicado no catálogo da exposição Pintoras en España (1859-1926) com curadoria de María Luisa 
de la Riva a Maruja Mayo. 
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Cabia aos homens discutir arte e politica nos cafés de Paris, e as mulheres 
tocava ficar em casa bordando; cabia aos homens passar pelos rigorosos 
processos de treinamento das escolas de arte mantidas pelo governo, 
enquanto as mulheres eram enviadas para caras e elegantes escolas 
particulares de arte para aprenderem a ser amadoras talentosas; cabia aos 
homens estas a altura dos rigores de um mercado competitivo, enquanto as 
mulheres tinham de conter suas ambições em nome da modéstia feminina 
(GARB, 1998, p. 231). 
Garb indica que, por mais talentosas que fossem estas artistas, e 
enfrentassem e superassem as dificuldades postas, ainda assim, estas mulheres 
seriam rotuladas como amadoras. Esta marca, prensada tão intensamente sobre as 
artistas femininas, dava-se, em decorrência de uma prerrogativa dada 
exclusivamente aos artistas masculinos: a elevação da genialidade e originalidade. 
Garb indica que o talento era insuficiente para o ganho desta honra tornar-se gênio: 
esta classificação é atrelada ao gênero do artista que empunha o pincel.  
Para além da categorização de genialidade, ou excepcionalidade, houve 
outros fatores excludentes destinados à artista feminina. O primeiro trata-se da 
gênese do amadorismo lançada a estas mulheres, em decorrência do acesso 
desigual a uma formação artística. Somente com o advento da República, no fim do 
século XIX, há a possibilidade de ingresso menos burocrático das mulheres em 
instituições de instrução profissional de artes. E a causa primária da exclusão 
feminina do sistema acadêmico dava-se pela proibição do acesso às classes de 
estudo de modelo vivo, etapa primordial no processo de formação do individuo 
artista, e que o (a) profissionalizava para a mais elevada categoria hierárquica da 
pintura acadêmica: a pintura de história. 
Considerava-se inapropriado que mulheres observassem os corpos 
despidos. Tal ressalva moral traduziu-se em uma exclusão institucional: as 
escolas de artes oficiais foram, por muito tempo, reticentes com relação ao 
ingresso de alunas entre seus quadros. (SIMIONI, p. 85, 2007). 
Ana Paula Cavalcanti Simioni discorre acerca das estratégias utilizadas por 
essas personagens da história, que se opondo às negligências impostas pelo 
sistema acadêmico das artes estavam dispostas a burlar estas barreiras de acesso 
para apreender sobre o corpo humano, e praticar melhores maneiras de representa-
los.  
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Entre estas estratégias estão a cópia de obras antigas, visitação a museus e 
coleções de arte privadas, aulas de tutores e mestres particulares em seus ateliês5, 
esboço de observação do próprio corpo e mulheres de seu círculo intimo, ou ainda 
de trabalhadoras que lhe pousavam entre o intervalo de tarefas do serviço 
doméstico. (SIMIONI, p. 86, 2007). 
Houve, porém, uma intuição profissionalizante, internacionalmente 
reconhecida, que apresentava um posicionamento progressista, de acolhida das 
artistas femininas, e ainda viabilizar o estudo do modelo vivo masculino, a Academia 
Julian. Fundada no ano de 1867 pelo pintor acadêmico Rudolf Julian, a Academia 
Julian tornou-se a escola-refúgio de muitas artistas femininas, francesas, brasileiras, 
inglesas, italianas, entre outras nacionalidades. Segundo Simioni, esta tornou-se 
uma instituição de formação   
[...] equiparável à dos homens, podendo exercitar-se no estudo do modelo 
vivo, diariamente, por até oito horas seguidas, e contando ainda com as 
lições fornecidas pelos grandes mestres que também lecionavam na École 
des Beaux-Arts. O único senão é que ali deveriam estar dispostas a pagar 
caro por tantos privilégios: as mensalidades e as anuidades para mulheres 
custavam, geralmente, o dobro das masculinas. (SIMIONI, p. 91, 2007). 
Ana Paula Cavalcanti Simioni, desdobrando acerca da profissionalização 
artística feminina no Brasil, indica que até 1881, não havia instituição pública em 
solo nacional para o ingresso destas mulheres. Neste ano, é inaugurado o Liceu de 
Artes e Ofícios, na cidade do Rio de Janeiro, porém, a instituição voltava-se a 
formação de artesãos e profissionais da indústria, do que artistas plásticos 
propriamente. Mas no ano de 1892, há as primeiras matriculas femininas na Escola 
Nacional de Belas Artes, também situada na cidade do Rio de Janeiro, mas estas só 
poderiam ingressar, mediante a regra fundamental de separação de classes, entre 
homens e mulheres.   
O levantamento de pesquisa de Zarmanian e Simioni, e seus respectivos 
estudos na França e Brasil, situam-nos a compreender como o processo de 
reinvindicações e lutas das artistas femininas pelo acesso à instrução artística 
                                                             
5 Entre os ateliês que admitiam a presença do público feminino, estão o ateliê da artista Adélaïde 
Labille-Guiard, o ateliê do pintor Jacques Louis David (figura dúbia quando se trata da representação 
do feminino em suas telas e de seu engajamento na formação das artistas femininas), o ateliê do 
pintor Abel Pujol, o ateliê de León Cogniet, o ateliê para escultoras de Mme. Léon Bertaux e o ateliê 
de Mme. Trélat (Fonte: SIMIONI, 2007) 
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profissional igualitária foram lentas e impulsionadas por um espirito feminista, pela 
conquista de direitos e acessos igualitários.  
1.3. A autoimagem da mulher artista: primeiras impressões 
As pesquisadoras utilizadas como fontes para esta reflexão, e seus 
engajamentos de pesquisas e análises da história da arte, propõem um processo de 
revisão, desconstrução e ressignificação do que é o feminino na cultura visual, 
rompendo com padrões de analise que insistem em elevar exclusivamente o artista 
masculino. Esta história da arte, que compromete a afastar-se da valorização 
exclusiva da narrativa genial e individual masculina, pretende ser mais justa, criativa 
e engajada, e é adotada pela presente pesquisa, a fim de questionar e reivindicar a 
autoimagem de artistas femininas.  
As pesquisas acadêmicas que propõem reconsiderar e reconstruir um 
passado histórico das artistas femininas, se atentam e suspeitam de argumentos 
simplistas que as reduzem e excluem da história do conhecimento, o que 
categorizava estas mulheres de indignas e impassíveis de estudo acadêmico.  Este 
engajamento acadêmico contextualiza que essas figuras femininas eram em grande 
parcela, dotadas de reconhecimento e relevância em seu próprio tempo, mas a 
historia narrada posteriormente, por figuras masculinas, tornaram essas narrativas 
marginalizadas e/ou apagadas dos livros didáticos de grande circulação. 
Analisar como estas figuras femininas registraram sua autoimagem é lançar 
uma análise à maneira como estas artistas representavam o acesso ao 
conhecimento profissionalizante, mencionado anteriormente, às relações de 
interesse com seus mestres e o apoio entre seus pares. Esta análise ativa a agência 
das mulheres artistas enquanto artistas autossuficientes, engajadas e participantes 
da movimentação cultural de seus respectivos períodos e contextos. Retomá-las é 
uma provocação a uma estrutura posta pela historiografia tradicional, que anula e 
negligencia a figura feminina artista propositora, vigorosa e potente. 
A ausência dos autorretratos de artistas femininas na tradição deste gênero, 
sobretudo de períodos históricos remotos, não implica que esta categoria não foi 
explorada enquanto composição visual por mulheres artista. Também não significa 
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que não houve artistas femininas, ou que elas não desejavam se auto-registrarem 
em pleno oficio.  
A pressuposta escassez dos autorretratos femininos corresponde a uma 
historia social mais ampla, que dominada e escrita por homens, se esforça a apagar 
o feminino e sua potência de todas as instâncias possíveis. Diante deste panorama 
limitador impostos para as mulheres artistas, em adentrar o circuito das artes de 
maneira igualitária e horizontal, o autorretrato feminino será então analisado no 
intuito de defender e afirmar a ideia, de que esta categoria da pintura foi sim 
explorada por artistas femininas, enquanto estratégia tomada para burlar o sistema 
de opressão e o limbo do amadorismo imposta a figura feminina que praticava o 
exercício de oficio das artes. 
No ano de 2016, a revista francesa Arts et Savoirs realiza a publicação de 
uma edição inteiramente debruçada e dedicada a investigar os autorretratos de 
artistas femininas francesas. Intitulado Autoportraits, Autofictions des Femmes à 
l'époque Moderne: Savoirs et Fabrique de l'identité, com organização das 
pesquisadoras Caroline Trotot e Natania Meeker, e traduzido para língua inglesa por 
Colin Keaveney, serviu de grande apoio bibliográfico para esta pesquisa de 
autorretratos femininos. Caroline Trotot em seu texto de introdução da publicação, 
afirma que a prática do autorretrato de artistas femininas implica a experiência 
artística destas mulheres de maneira engajada, como uma maneira prática de 
garantir sua existência: 
A pintura do autorretrato mostra acima de tudo, o valor de um gênero 
secundário, ou seja, o retrato, em que as mulheres desde o século XVI 
tiveram algum sucesso. Sofonisba Anguissola e Lavínia Fontana, portanto, 
refletem sua prática de trabalho em um ato de exibição pública, que exibe 
seus conhecimentos e habilidades (TROTOT, 2016, p.3) 
 6
. 
A pesquisadora analisa um autorretrato da pintora renascentista italiana 
Sofonisba Anguissola (figura 2), datado de 1554. No retrato em questão (figura 2), a 
artista expõe, em sua tela, suas capacidades de autorreflexão e autocritica 
consciente, ao empunhar um livro aberto, onde registra sua assinatura Sofonisba 
                                                             
6
 Tradução livre do Trecho: “The painted self-portrait shows above all the worth of a secondary genre, 
i.e. the portrait, in which women  have since the sixteenth century enjoyed some famous successes. 
Sofonisba Anguissola and Lavinia Fontana thus mirror their working practice in an act of public 
display, which exhibits their knowledge and abilities” (TROTOT, 2016, p.3). (Disponível em: 
<https://journals.openedition.org/aes/701>). 
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Anguissola virgo sepsam fecit anno 1554 (Sofonisba Anguissola, virgem, fez a si 
mesma em 1554, tradução de autoria própria).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Na análise desta obra, Trotot, indica que, a pintora, além de ser o elemento 
central de sua própria arte, enfatiza e atesta através de seu autorretrato o acesso à 
instrução literária, ao segurar um livro aberto em sua mão direita. Segundo a 
pesquisadora, Sofonisba Anguissola, nesta ação, escolhida pela artista para 
elaborar sua autoimagem, uma vez que é autora da pintura, afirma-se como mulher, 
altamente intelectualizada e capacitada. O recurso de cercar-se de objetos que 
aludissem à capacitação, e afirmassem o oficio nos autorretratos femininos, era uma 
estratégia recorrente. Segundo a estudiosa: 
Ao cercar-se de objetos cuja função era metonímica, as mulheres pintoras 
se descreviam como artistas e expressavam o que a pintura era para elas: 
uma busca acadêmica e estruturada que lhes permitia extrair do mundo 
suas próprias ideias sobre arte e oferecer novos modelos a este mundo, 
Figura 2 – Sofonisba Anguissola (1532-1625), Autoportrait, 1554, 19.5 × 
12.5 cm, Kunsthistorisches Museum, Viena. 
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dentro das restrições que eles foram forçados a suportar. (TROTOT, 2016, 
p.5)
 7
. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Caroline Trotot aponta que o primeiro autorretrato feminino, que realiza o 
registro visual da artista feminina em pleno ofício, e que se apropria das ferramentas 
da pintura (pincel, paleta, tintas, tela e cavalete), é o autorretrato de Catharina van 
Hemessen (1528-1588), pintora renascentista flamenga (figura 3), mais antiga artista 
feminina da qual existem trabalhos existentes verificáveis. 
Nesta tela, a profissão artista está registrada, pela pintora que olha 
diretamente para o espectador, e não para a tela posicionada à sua frente. Na obra, 
                                                             
7
 Tradução livre do Trecho: “By surrounding themselves with objects whose function was metonymic, 
women painters depicted themselves as artists and expressed what painting was for them: a scholarly 
and structured pursuit that allowed them to extract from the world their own ideas about art and to 
offer new models to this world, within the constraints that they were forced to endure”. (TROTOT, 
2016, p.5). 
Figura 3 – Catharina van Hemessen (1528-1588), Autoportrait, 32 × 25 
cm, 1548, Museu de Belas Artes Basel, Suíça. 
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verificamos ainda um esboço em construção, possivelmente a autoimagem da 
própria artista utilizada como modelo. Trajada e postada de uma maneira, a 
transpassar para o observador uma ideia de “mulher respeitável”: serena, 
concentrada e bem comportada. Estes dois primeiros autorretratos analisados 
demonstram como a artista feminina se lançava e se registrava nos primórdios da 
popularização deste gênero da pintura: de maneira austera, focada, cerceada de 
objetos na composição, que atestam suas capacidades artísticas e intelectuais.  
Ambas as artistas, direcionam o olhar para o observador, encarando-nos de maneira 
serena, mas também segura, afinal são estas as primeiras a subverterem a ordem 
se seus tempos.  
A historiadora da arte francesa Séverine Sofio, em seu artigo Portrait of the 
Artist at Work: painting Self-Portraits in Late Eighteenth-Century France (2016), que 
integra a mesma publicação do texto de Caroline Trotot, desdobra algumas das 
razões da exploração deste gênero por artistas femininas de diferentes épocas. 
Segundo a autora, a razão primeira se dá pela conveniência em termos práticos, de 
pintar a si mesma, como modelo experimental de poses, jogos de luz e sombra, 
variedades de composição, possibilidades de feições, uso de cores, etc.  
Sofio indica ainda, que este tipo de retrato poderia ou não ser destinado ao 
consumo do público, mas de maneira geral, a exibição de bons autorretratos, 
demonstravam as habilidades técnicas de composição, e assim eram projetados 
para alcançar clientela que desejava a encomenda de seus próprios retratos. 
Outro aspecto levantado por Séverine Sofio é a produção de autorretratos 
para o envio de mensagens, podendo ser estas mensagens homenagens e 
felicitações aos patronos e mestres de artistas. Segundo a autora: 
[...] certas lealdades estéticas poderiam ser proclamadas via autorretrato, 
por exemplo, quando se adotava em sua pintura um motivo (ou uma pose, 
uma expressão, etc.) conhecido por referir-se a outro artista cujo seguidor o 
(a) artista alega ser (SOFIO, p.2) 
 8
.  
A produção de autorretratos nos revela uma intencionalidade da artista 
feminina em associar sua produção artística, e seu nome, a de um mestre da 
                                                             
8  Tradução livre do Trecho: Certain aesthetic loyalties could be proclaimed via self-portrait,  for 
example when one adopted in his/her painting a motif (or a pose, an expression, etc.) known to refer 
to another artist whose follower he/she thus claimed to be. (SOFIO, 2016, Disponível em: 
<https://journals.openedition.org/aes/795>) 
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pintura, sendo estes pintores renomados, já consolidados, que abrem seus ateliês e 
oficinas de pintura, para a acolhida das artistas femininas, como mencionado 
anteriormente. Este dado de Sofio, nos leva a outro ponto de reflexão desta 
produção pictórica, o registro visual das artistas no ateliê, que evidencia a potência 
de sociabilização deste espaço e viabiliza o contato com personalidades da arte, 
ciência, filosofia, politica e literatura, ampliando ainda mais, os acessos e rede de 
contato destas artistas.  
Segundo a autora, os autorretratos, também poderiam ser elaborados por 
motivações de agradecimento, como forma de presente, para familiares, amigos e 
outras pessoas do circulo de relacionamento da artista, a autora afirma, que em uma 
“[...] época onde desenhar e pintar eram as únicas formas de preservar sua imagem, 
e semelhança [e/ou vínculo] com um ente querido, os autorretratos eram de fato 
muito precisos [...]” (SOFIO, 2016, p.2) 9.  
Desta maneira, apoiada e embasada em uma variedade de análises e 
levantamento de estudiosas, pesquisadoras e docentes da história da arte, que se 
debruçaram aos autorretratos femininos, é possível afirmar que o uso desta 
composição pictórica por diversas artistas, é uma resposta assertiva a uma 
sucessão de dificuldades excludentes expostas à artista feminina: a impossibilidade 
de acesso às academias e espaços oficiais do ensino das artes, e o pudicidio em 
acesso ao estudo modelo nu masculino.  
É tomado enquanto estratégia para uma autopromoção, das habilidades 
técnicas da artista, ora sozinhas em cena, portando suas ferramentas de trabalho, 
ou ainda, incluindo nas autorrepresentações, objetos que lhe asseguram um status 
social intelectual – como o exemplo da artista que segura um livro. Estas telas, 
ainda, associavam a artista a um mestre/tutor, como será visto em exemplares no 
segundo capítulo, de telas que aludem para além de um tom de homenagem, uma 
clara e sagaz alternativa de vincular sua autoimagem, e estilo de composição a 
artistas reconhecidos e de sucesso.  
                                                             
9
 Tradução livre do Trecho: “In an era when drawing and painting were the sole means of preserving 
the likeness of a loved one, portraits were indeed very precious”. (SOFIO, 2016). 
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E, por fim, os autorretratos elaborados no espaço privado do ateliê, indicam o 
acesso e sociabilidade destas artistas, e nos casos em que uma ou mais artistas 
femininas, se conectam, revelam ainda, a sororidade e apoio mútuo entre estas, 
para fazerem resistência e inflamar o sistema artístico de suas épocas, com suas 
produções e autoimagens. 
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2. A ARTISTA NO ATELIÊ 
 Avançando este percurso histórico quanto à produção da autoimagem da 
artista, neste capítulo nos debruçaremos acerca da representação da artista no 
espaço do ateliê, compreendendo esta estratégia de composição visual como algo 
frequente utilizado pelas artistas, com o objetivo de fixar sua autoimagem no 
ambiente de produção da arte, envolta de ferramentas e objetos que destacam seu 
métier.  
A tradição iconográfica que permeia a representação do ateliê do artista na 
história da arte sofre diversas transformações e atualizações, conforme as 
especificidades de seu tempo e da decorrência do grau de importância da arte para 
as sociedades. O ateliê do artista caracterizado não apenas pelo espaço físico, mas 
também por suas configurações intelectuais de aprendizado e ensinamento está em 
evidência desde a Idade Média: as atribuições de diversos ofícios se organizavam 
por corporações, compostas por mestres e aprendizes, e os artistas e artesãos se 
organizavam em guildas, espaço dedicado à produção de imagens e objetos de arte. 
Com o advento da modernização, a colocação do artista na sociedade e a 
legitimidade da produção artística como material intelectual10 desenvolvem-se 
plenamente. No período renascentista, a arte enquanto ciência intelectual e a 
posição social do artista perpassam por um processo de sofisticação, diretamente 
influenciadas pela produção teórica de Filippo Brunelleschi11 e o desenvolvimento da 
perspectiva linear, elevando a compreensão da composição da imagem pictórica 
para além dos domínios da técnica mecânica de artesãos.  
Com a elevação deste status do ser artista na sociedade ocidental, o espaço 
do fazer arte se transfigura na representatividade da extensão emocional, intelectual 
e dos aspectos de sociabilidade/reclusão do artista.  
“O ateliê passou a ser entendido como um reflexo do temperamento e 
singularidade do artista, como “uma sinédoque capaz de conter a sua 
personalidade e o conjunto de suas realizações” (LACROIX, 2006, p. 29, 
apud VALLE, DAZZI, 2017, p.11). Esse processo conduziu a uma 
codificação de imagens do ateliê. Em categorias retóricas recorrentes como, 
                                                             
10
 Antecedendo esta compreensão, a arte ocupava o status de produção manual, artesanal e inferior 
às produções intelectuais como a ciência, filosofia e literatura, por exemplo.  
11
 (1377 – 1446), arquiteto e escultor renascentista italiano nascido na cidade de Florença, 
responsável pelo projeto e edificação da Catedral Santa Maria del Fiore. 
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por exemplo: o ateliê austero do artista dedicado exclusivamente ao seu 
trabalho, em contraste com o ateliê como espaço marcado por ritos de 
sociabilidade; ou, ainda, o sótão miserável do artista rejeitado por um 
público filisteu em contraste com “ateliê-salão,” caracterizado pela opulência 
de sua decoração”. (VALLE, DAZZI, 2017, p.11). 
 
No século XVI, há uma ampliação da efetivação do espaço legítimo da 
formação do artista ocidental, com a criação das Academias de Arte financiadas pelo 
Estado, instituições que objetivavam a ampliação do repertório intelectual do artista. 
A historiadora da arte brasileira Sônia Gomes Pereira aponta que nestas 
circunstâncias, o ateliê privado não perdeu sua relevância, e apesar do mérito 
racional e intelectual da produção de arte nas Academias, as oficinas e ateliês 
particulares, onde pupilos absorviam e aperfeiçoavam a prática técnica junto aos 
grandes mestres, somavam-se na contribuição da formação dos artistas: 
 Ao contrário dos tratados, que se destinavam, sobretudo, às discussões 
estéticas e doutrinárias, era na lida cotidiana do ateliê que foram-se 
discutidas as questões práticas da arte: problemas técnicos, soluções de 
composição, emprego de iconografia – tudo, enfim, que fazia parte das 
escolhas do artista na construção de sua obra. Esta prática, longe do que se 
possa pensar, não é desprovida de teoria; ao contrário, ela está não apenas 
impregnada pelas discussões estéticas, mas também se estende para o 
campo específico dos problemas artísticos, construindo um saber, 
extremamente potente, embora nem sempre explicitado. (PEREIRA, 2017, 
p. 300).  
Desta maneira, compreendemos que a formação do artista ocidental no 
século XIX se dava pela esfera intelectual a partir da frequência de aulas12 nas 
Academias de Arte oficias em concomitância ao exercício prático das técnicas do 
oficio dentro dos ateliês didáticos. Os ateliês e oficinas enquanto espaço de 
formação, eram organizados e conduzidos por um mestre que comparecia ao ateliê 
para desenvolver suas obras pessoais e efetivar a proposição de exercícios aos 
seus pupilos, e ainda indicava correções e melhorias em suas produções. Essa 
configuração de formação em artes não se aplicava somente aos estudantes das 
academias oficiais, mas também aos artistas independentes e aos que encontraram 
dificuldades financeiras e de influencia, para o ingresso na Academia. 
                                                             
12
 Em 1855, o ensino na Academia Imperial de Belas Artes localizada na cidade do Rio de Janeiro se 
dividia pelas sessões: (1) arquitetura, (2) escultura (ornatos de gravura de medalhas, (3) pintura 
(aulas de desenho figurado – observação e cópia de estatuária e modelo vivo -, de paisagem, flores e 
animais e pintura histórica), (4) Ciências assessoriais que incluía matemática, anatomia, fisiologia das 
paixões e história da arte, estética e arqueologia e (5) música. Ver DAZZI, Camila. O ensino das 
disciplinas teóricas na Academia de Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. XI, n. 2, jul-dez. 2016. 
Disponível em: <http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/disciplinas_enba.html> 
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Tendo em vista a dimensão da relevância deste espaço físico, o ateliê desde 
o século XVI torna-se temática recorrente nas telas dos artistas, revelando e 
descortinando o local de produção do artista. A recorrência desta temática nas obras 
perdura até a atualidade, possibilitando a compreensão de que esta temática é 
tomada pelos artistas enquanto estratégia de construção de uma autoimagem, 
afastando-o do estigma desvalorizado das produções manuais e artesanais, 
legitimando o status intelectual e da relevância da profissão.  
Tomando esse espaço físico e suas implicações nas construções intelectuais 
artísticas, a pesquisa interessa-se na colocação do feminino no ateliê, nas 
representações realizadas por artistas masculinos, e lançar luz a uma análise das 
telas elaboradas pelas artistas femininas.  
2.1. A Artista na História da Arte: retratos ausentes 
A imagem do feminino ao longo da história da arte foi calcada na objetificação 
de um corpo a servir como fonte de prazer, inspiração e apreciação masculina. Na 
historiografia da arte, o corpo feminino ora desnudo, ora coberto, a feminilidade e o 
feminino são tomados como fonte inesgotável de inspiração para artistas 
masculinos.  
As Evas, Afrodites, as Ninfas e as Vênus são reflexos da construção de um 
mundo ideal clássico, elevado e belo que associam o corpo feminino ao pecado e ao 
misticismo. Visualizamos corpos cuidadosamente delineados com longos cabelos, 
ancas largas, seios pequenos, faces delicadas que eroticamente o pintor a 
desnudou. A mulher passível da observação voyeur masculina também está em 
representação nas obras de Susana e os Velhos, onde o corpo feminino nu erótico 
ainda puro e casto é surpreendido por duas figuras masculinas que lhe exigem 
prazer.  
Nestas duas exemplificações, o corpo feminino é observado e tomado como 
objeto de arte por olhares masculinos desejosos e cheios de necessidades sexuais. 
Este corpo é colocado em cena e construído intencionalmente, a fim de realizar 
fantasias e, neste momento, não é mais ele próprio, senão um objeto embebido de 
estereótipos de excitação e desejo masculino.  O corpo feminino enquanto objeto e 
sujeito de representação é amplamente explorado por pinceladas masculinas que 
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tornam-se ainda mais audaciosas ao associar esse corpo na modernidade em 
alguns casos, às prostitutas, amantes e mulheres consideradas “desvirtuadas”. 
Segundo Tamar Garb: 
[...] a representação repetida de partes do corpo feminino pode ser 
analisada como uma forma de fetichismo culturalmente aceitável nas 
sociedades ocidentais [...]. [...] Os homens são então portadores ativos do 
olhar e as mulheres como seus objetos, presas a uma auto-obsessão 
narcisista. Deste ponto de vista, homens e mulheres operam como 
categorias monolíticas, e as diferenças sociais e sexuais que possam existir 
de fato entre eles não são levadas em conta. As imagens dominantes de 
mulher na arte (como o belo espetáculo, Madalena arrependida ou piedosa 
Maria) representam a situação em que as mulheres de fato se encontram na 
cultura ocidental. (GARB, 1993, p. 222). 
Uma das ressalvas da representação deste corpo desnudo, sensual e 
provocativo é poupada na retratística de mulheres da sociedade, ditas respeitáveis, 
e na personificação iconográfica da Virgem Maria, onde visualizamos corpos 
cobertos, aura iluminada, feições tranquilas e em grande parte a mulher acalenta 
seu filho, o salvador Jesus Cristo. Esta imagem é um contraponto do corpo erótico e 
pecaminoso de uma Vênus, e confere a mulher um papel de esposa sublime virginal, 
pura, salva pelas tradições cristãs, esta imagem é tomada pelas famílias burguesas 
brancas para associar suas mulheres, do lar, mães, silenciosas e gratas por seus 
companheiros (que faziam uso do corpo “livre” e erótico das prostitutas) que somam 
a esse imaginário tradicional que da pela manutenção do casamento, respeito aos 
valores tradicionais judaico-cristãos que dizem sobre a posição feminina na 
instituição familiar, e o status social feminino a ser zelado pelo bem social burguês. 
Estes fatores corroboram para o desenvolvimento da imagem da mulher como 
individuo passível, dominável e ausente de criticidade e capacidades intelectuais. Ao 
tratar-se especificamente da imagem da mulher artista, outro aspecto que circunda o 
apagamento das mesmas, dos livros, narrativas oficiais ou do imaginário social, se 
dá pelo dificultoso acesso à formação, como visto anteriormente. Este acesso nunca 
se deu de maneira proibitiva ou negada pelas instâncias públicas oficiais, mas eram, 
acessos limitados e restritivos, garantindo a supremacia masculina no sistema 
artístico.  
Vimos, anteriormente, que a autoimagem do (a) artista no ateliê, às 
iconografias e aspectos formais da imagem, estão intrinsicamente ligadas ás 
estigmas sociais do gênero. Estas características foram construídas e perpetuadas 
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através de uma história da cultura que se entende como masculina, privilegiando e 
celebrando os discursos e narrativas individuais e coletivas da genialidade de 
homens ocidentais burgueses. As produções artísticas, assim, refletem os 
condicionamentos desta estrutura determinada pelas suas características sociais, 
econômicas e politica masculina. Neste sentido, afirma Roxana Sosa Sánchez, 
professora e historiadora da arte espanhola: 
[...] o carácter distintivo da história da arte é uma forte divisão entre artista 
como indivíduo, de um lado, e suas condições sócio históricas, de outro. Há 
uma divisão entre a construção de sua história individual e o contexto em 
que a arte se desenvolve, bem como as condições sociais da produção 
criativa. A isso devemos acrescentar que a história da arte favoreceu um 
sexo em detrimento do outro, tendendo a excluir as mulheres, 
sistematicamente, dos principais movimentos artísticos da História da arte 
ocidental. (SÁNCHÈZ, 2010, p. 66)
 13
. 
Um rápido levantamento de obras que retratam o artista no ateliê possibilitará 
essa clara observação, constatando esse apagamento intencional da artista feminina 
das representações coletivas de artistas no seu espaço de oficio, e ainda do 
submundo que foram lançadas as obras produzidas pelas mesmas. 
Um exemplo plausível deste sufocamento da mulher produtora, pensadora e 
articuladora dos sistemas da arte é analisada pela historiadora da arte americana 
Whitney Chadwick, a partir da trajetória de duas artistas membros fundadoras da 
Academia Real Inglesa de Arte, a pintora suíça Angélica Kauffmann (1741-1807) e a 
pintora inglesa Mary Moser (1744-1819). Angelica Kauffmann teve sua chegada à 
cidade de Londres aclamada e reconhecida como a sucessora de Van Dyck, 
produzia obras na estilização do romantismo do classicismo, e foi uma 
personalidade relevante para a disseminação e difusão das teorias estéticas do 
historiador da arte alemão Johann Winckelmann (1717-1768) na Inglaterra. Mary 
Moser, filha de um relevante esmaltador suíço, era reconhecida por sua produção de 
pinturas de flores, e uma das únicas pintoras deste gênero a ser admitida na 
Academia, foi apadrinhada pela Rainha Charlotte (1744-1818). (CHADWICK, 1992, 
p. 7).  
                                                             
13
 Tradução livre do Trecho: [...] “lo distintivo de la historia del arte es una férrea división entre artista 
como persona individual, por un lado, y sus condiciones socio-históricas, por otro. Se da una escisión 
entre la construcción de su historia individual y el contexto donde se desarrolla, así como de las 
condiciones sociales de la producción creadora. A esto hay que añadir que la historia del arte ha 
favorecido a un sexo sobre el otro, tendiendo a excluir a las mujeres, sistematicamente de los 
principales movimientos artísticos sobre los que se ha elaborado la historia del arte occidental”. 
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Ambas as artistas, em vida, já eram reconhecidas e afortunadas por 
encomendas e reconhecidas pela circulação no sistema da arte do contexto em que 
se inseriam, e ocuparam cargos no comitê da Academia, ainda incomuns para 
mulheres14.  Tomando como fonte imagética a pintura The Academicians of Royal 
Academy, de Johann Zoffany (figura 4) e um rigoroso arcabouço teórico, Chadwick 
aponta a tela que retrata um ateliê, em que há a presença de 35 membros 
fundadores masculinos da Academia britânica de artes, eternizados pela tela, 
reunidos em uma sessão de estudo do modelo vivo nu masculino.  
 
 
 
Na tela, as artistas, integrantes do comitê oficial são representadas como 
pinturas de retrato fixadas na parte superior da parede esquerda. Os bustos as 
representam figurativamente, afinal, neste espaço legitimado como oficial e crucial 
                                                             
14
 Visto que somente em 1922 a Academia Real Britânica iria admitir novamente mulheres em cargos 
do comitê de direção da Academia, e suas participações em reuniões e decisões acerca do ensino 
das artes eram vetadas até então.  
Figura 4 - Johann  Zoffanny (1733-1810), The Academicians of the Royal 
Academy, 1771-72, óleo sobre tela, Royal Academy Trust, Londres. 
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para a formação do artista, não havia lugar físico para a mulher criadora e ativa 
inserida no sistema das artes. Na tela, apesar de representadas aos moldes 
clássicos, e com seus corpos devidamente cobertos, as mesmas ainda são na cena 
objetos de representação do feminino, deslegitimando-as e anulando-as de suas 
contribuições e agência efetiva na história da arte. Na intencionalidade (ou não) do 
artista masculino realizador, ambas se tornam “[...] objetos de arte em vez de 
produtoras.” (CHADWICK, 1992, p. 7-8)15. Desta maneira a tela atesta a mulher 
como objeto de contemplação. 
 
 
Outra tela que retrata um círculo heterogêneo de artistas e intelectuais 
masculinos é Réunion d'artistes dans l'atelier d'Isabey (1798) de Louis Léopold Boily, 
que também pode ser tomado como objeto de analise para esta pesquisa. A 
coletividade e acessos estritamente masculinos representados na tela, nos 
apresenta a alta nata da arte e intelectualidade francesa da época: escultores, 
gravadores, arquitetos, músicos, atores e pintores totalizam 31 figuras no retrato 
                                                             
15
 Tradução livre do Trecho: [...] “objects of art instead of producers” (CHADWICK, 1992, p. 7-8). 
Figura 5 - Louis Léopold Boilly (1761-1845), Réunion d'artistes dans 
l'atelier d'Isabey, 1798, óleo sobre tela, 71,5 x 111 cm, Musée du Louvre. 
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coletivo (entre eles o próprio Boilly, Jean-Baptiste Isabey, François Gérard, Carle 
Vernet, Jean-Joseph-Xavier Bidauld e Nicolas-Antoine Taunay de cabelos brancos, 
curvado à esquerda observando de perto a obra). Boily confere ao ateliê de Jean-
Baptiste Isabey descontração ao ambiente, ao que em grupos, os gênios 
masculinos, conversam, trocam informações, imersos em seus pensamentos ou 
admirando/criticando trabalhos em andamento.  
Boilly integra as novas tendências16 ao apresentar o ateliê do artista, em uma 
estética realista e cuidadosa. O artista presta homenagem às personalidades 
eminentes da revolução, se insere na mudança ao retratar pintores de diversos 
gêneros, advertindo as hierarquias impostas pelo sistema acadêmico, e o valor de 
alta estima e exclusivo à pintura de história idealizadora. O novo status social do ser 
artista masculino está na elegância dos trajes, no refinamento da aparência, da arte 
da conversa e trocas praticadas na reunião, que conferem o reconhecimento e 
legitimação do retratista e dos retratados.  
Nesta representação de ateliê, o artista escolhe não utilizar os elementos 
iconográficos clássicos para representa-lo: não visualizamos tintas, ferramentas, 
objetos para cópia, não há presença de uma modelo ou de telas depositadas pelo 
espaço que conferiam aspecto artesanal e manual a pratica artística. Boily optou por 
desviar desse estigma e representa um salão elegante, confortável, com decoração 
de bom gosto da moda e artistas cercados por um piano.  
Talvez neste exemplo, o artista não necessite destes atributos para se afirmar 
como artista da revolução. Boily utiliza outra estratégia, ao cercar-se de nomes de 
peso das esferas da politica e cultura de sua época. Ele garante e reforça sua 
relevância neste meio. Esta escolha iconográfica reafirma o desejo do artista de 
apresentar a si e seus pares como personagens intelectuais, que reivindicam seu 
espaço na sociedade junto ao homem humanista, filósofo, politico e visionário.  
                                                             
16
 Tendências para a arte que dialogavam com os novos gostos da clientela consumidora de arte, 
liderados pelas produções de Jacques Louis David, como visto anteriormente. 
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Outras duas produções masculinas que registram a autoimagem coletiva do 
artista masculino, são citadas pela historiadora da arte inglesa Tamar Garb. A 
primeira tela que a autora se debruça Un atelier aux Batignolles17 (figura 6) de 1870 
de Henri Fantin-Latour (1836-1904). A tela eterniza o artista-testemunha e grupo de 
parceiros de oficio18 em torno do mestre Manet.  
 
 
Na tela de Latour, esta expressa não somente a conexão do retratista com o 
coletivo de artistas, unidos por ideais e pela referência estética do mestre Manet 
(disposto frente ao seu instrumento de oficio) e das tendências naturalistas e 
                                                             
17 Grupo de jovens artistas da tendência vanguardista do final do século XIX, que tinha como 
inspiração a estética de Édouard Manet. O grupo recebe esse nome em decorrência da circulação 
pelo bairro parisiense Les Batignolles, onde se localizava o ateliê de Manet, e pelos encontros do 
grupo nos bares, cafés e restaurantes da região. 
18
 Da esquerda para a direita, Otto Schölderer, pintor alemão que foi à França para conhecer os 
discípulos de Courbet; Manet, com o rosto afiado, sentado em frente ao cavalete; Auguste Renoir, de 
chapéu; Zacharie Astruc, escultor e jornalista; Emile Zola, porta-voz da renovação da pintura; 
Edmond Maître, funcionário do Hôtel de Ville; Frederic Bazille, que será morto em campo de batalha 
alguns meses depois, aos vinte e nove anos, durante a guerra de 1870; finalmente, Claude Monet. 
Fonte: site Musée d’Orsay. Disponível em: https://www.musee-orsay.fr/fr/collections/oeuvres-
commentees/recherche/commentaire_id/un-atelier-aux-batignolles-236.html?no_cache=1 
Figura 6 - Henri Fantin-Latour (1836-1904), Un atelier aux 
Batignolles, 1870, óleo sobre tela, 204 cm x 274 cm, Musée d’Orsay, 
Paris. 
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realistas discutidas nas esferas da literatura e artes visuais do contexto. Destaca-se 
também a seriedade e o tom austero e severo nas faces dos homens em cena. Esta 
característica, intencional na tela, agrega o valor intelectual, de um homem criativo e 
revolucionário, mas decente, incorrupto e honrado.  
A seriedade é uma associação clara à respeitabilidade e valor destes 
indivíduos no contexto cultural da época. Garb, em sua explanação, refere-se a uma 
análise realizada pelo historiador da arte norte-americano John Rewald (1912-1994), 
que apesar de “ter se dado ao trabalho de explicar a ausência de Degas, Cézanne e 
Pissaro no retrato, o fato de mostrar uma reunião só de homens não é mencionado; 
ele não acha necessário explicar a ausência de Berthe Morisot, por exemplo.” 
(GARB, 1996, p.234).  
 
 
 
 
Figura 7 - Frédéric Bazille (1841-1870), L’atelier de Bazille, 1870, óleo sobre 
tela, 98 cm x 128 cm, Musée d’Orsay, Paris. 
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E assim como na tela de Johann Zoffanny, o feminino não está ausente. Há 
depositado sobre a mesa, uma estatueta de pequena dimensão, com alusão a 
alguma divindade clássica feminina. Novamente, a mulher em cena é representada 
de maneira objetal e simbólica, passiva aos olhares masculinos, fonte de inspiração, 
e suporte enquanto modelo para os exercícios e aprimoramento dos artistas 
masculinos. É relevante destacar, que junto a esses modelos femininos da 
estatuária, um ideal masculino também era considerado e utilizado pelos artistas 
acadêmicos, era comum ter disposto nestes ateliês cópias em gesso de exemplares 
da estuaria greco-romana, como David (c. 1504) de Michelangelo e Grupo de 
Laocoonte, para mencionar alguns. 
Na segunda obra analisada por Garb, L’atelier de Bazille (figura 7), em 
contraponto a de Latour, esta nos apresenta um cenário de ateliê informal e “de uma 
reunião casual com quase o mesmo grupo de artistas” (GARB, 1998, p. 234). Em um 
tom mais intimista e amigável, a cena demonstra o jovem grupo de artistas em um 
espaço da “subcultura marginalizada” (GARB, 1998, p. 235), em oposição aos 
valores da dignidade, honra e integridade do homem burguês expressa em Fantin-
Latour.  
E novamente em cena, a mulher se faz presente enquanto corpo, desnudo e 
a mercê das desejosas mãos a copiá-las. De maneira muito mais numerosa, telas 
dispostas penduradas e equilibradas nas paredes do ateliê, indica que estes corpos 
foram aptos a apropriação dos os pintores naturalistas e realistas presentes na sala, 
que construíram narrativas visuais e simbólicas, a partir deste corpo feminino, que os 
elevaram a categorias da história da arte de gênios absolutos, originais e 
respeitáveis.  
É inegável a relevância histórica da produção visual e cultural gerida a partir 
das mãos habilidosas dos homens brancos burgueses ocidentais, entretanto se faz 
necessário refletir o apagamento e desvalorização de outras trajetórias, narrativas e 
contribuições de grupos determinados como “minorias” (sendo estes a grande 
parcela social: pobres, negros, mulheres, os indivíduos de fé não cristãs e orientais) 
ofuscadas por períodos históricos que elegeram e privilegiaram determinadas 
personalidades da história da arte. 
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Neste exercício de revelar e evidenciar a produção artística de mulheres 
(também brancas e burguesas) que minimamente se desvincularam e burlaram o 
sistema da arte acadêmica oficial, estas telas não são apenas retratos das 
personagens em cena, mas também são testemunhas materiais de suas épocas, e 
registro dos aspectos sociais, políticos e culturais que envolvem a obra de arte. 
Podemos constatar que a artista não frequentava os espaços oficiais de ateliês 
destinados a grupos de artistas masculinos, nem a Academia de Belas Artes, nem 
os cafés e espaços de privilegio intelectual.  
Estas mulheres se encontravam em suas residências, com o suporte de 
tutores e professores particulares, ou então frequentando os ateliês privados de 
artistas graduados nas instituições oficiais da arte, e com visões mais progressistas 
e modernas quanto à colocação da mulher no sistema das artes. E auxiliando-nos a 
compreender as trajetórias de Angelica Kauffmann, Mary Moser e das mulheres sem 
nome e sem vozes retratadas nas telas de Fantin-Latour e Bazille, Garb nos auxilia: 
“A ausência das mulheres nos retratos de grupo de artistas, nos lembra a 
posição institucional das artistas na França do final do século XIX. A 
despeito do fato de que muitas delas expunham suas obras nessa época, 
elas atuavam dentro de uma estrutura de poder das instituições artísticas 
que era exclusivamente masculina. Excluídas de todos os grupos de 
especialistas.” (GARB, 1998, p.235). 
Apesar da ausência das mulheres artistas nos retratos coletivos de Henri 
Fantin-Latour e Frédéric Bazille, artistas femininas contemporâneas a este período e 
participam do movimento de vanguarda impressionista, demarcado pela ruptura do 
fazer artístico tecnicista tradicional acadêmico e caracterizado pelo uso das cores 
diluídas, valorização da luz natural e abundante e pintura ao ar livre. Personalidades 
femininas como Berthe Morisot (França, 1841-1895), Eva Gonzáles (França, 1849-
1883), Marie Bracquemond (França, 1840-1916), Mary Cassatt (EUA, 1844-1926) e 
na escultura Camille Claudel (França, 1864-1943) circulavam nos espaços de 
convívio e reflexão dos artistas masculinos.  
As relações, trocas e circulação destas artistas em proximidade com os 
artistas masculinos se dava ora por relações afetivas de amizade ou romance 
(exemplo a proximidade de Cassatt e Degas, Manet e González e Morisot e Renoir). 
Tamar Garb observa de maneira aproximada a questão de gênero, modernidade e 
suas relações com o movimento impressionista. A autora elenca fatores de 
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dificuldade e privações que as artistas do movimento foram sujeitadas, fatores como 
a limitação da circulação nos espaços privados (bares, cafés e cabarés), o estigma 
de mulheres solteiras aptas ao casamento e cuidado do lar e o dever da 
manutenção das tradições burguesas. Esses fatores limitadores são visualizados em 
suas produções, intimistas, que retratavam em muitas das telas a vida da mulher 
branca burguesa e sua socialização com outras mulheres, da maternidade, dos 
passeios, ida a óperas ou posando em seus ambientes privados. Como exemplo as 
obras de Morisot, aponta Garb: 
O ponto de vista a partir do qual Berthe Morisot experimentava a cidade 
moderna estava muito mais próximo ao de outras mulheres de classe média 
alta do que àqueles de seus colegas dos círculos artísticos de vanguarda. 
Por isso, sua arte concentrava-se nos rituais da feminilidade burguesa, 
baseada na cultura visual do outro lado da modernidade: a casa e seus 
habitantes. (GARB, p.273) 
 Desta maneira, é possível afirmar que a ausência feminina nos retratos 
coletivos dos artistas acadêmicos ingleses, do Novo Regime francês e do 
movimento de vanguarda impressionista não são suficientes para afirmar a 
participação e efetiva produção das mulheres artistas destes períodos. As novas 
leituras da história da arte, a partir da narrativa das trajetórias dos excluídos (amplia-
se essa leitura também para artistas negras, periféricas e de países não tradicionais 
da historia da arte) retomam e asseguram a contribuição destas mulheres para o 
campo da história da arte e da história do conhecimento. As produções, 
interlocuções e intercâmbios efetivados pelas artistas femininas destes períodos e 
contextos serão retomados a seguir. Visualizaremos estas produções objetivando 
garantir a incorporação das mesmas na historiografia da arte não contada. 
2.2. Retratos da Artista em Exercício: a imagem e autoimagem das artistas 
Afastando-nos das retratações masculinas coletivas em ateliê, e corroborando 
ao exercício de nomear, dar voz e enaltecer a produção de artistas, uma análise das 
telas em que artistas encontram-se nos ateliês, junto a outras artistas auxiliaram-nos 
a compreender a partir de fontes imagéticas a substancial quantidade de artistas 
femininas. Ser artista mulher implica para o sistema da arte distorções, embates e 
abertura para igualdade. Qualquer desvio ou proposta contra a universalidade 
dominante masculina implica na alteração de uma ordem, que garantem os 
 48 
 
privilégios masculinos. Analisando os aspectos da artista “desvirtuada”, Garb 
comenta: 
Ser uma artista profissional era, em muitos lugares, transgredir as 
expectativas sociais. Embora os mecanismos conscientes e inconscientes 
para enfrentar esta situação possam ter variado, não havia uma só artista 
na França do final do século XIX que conseguisse escapar do conflito, 
interno e externo, acarretado pela tensão entre suas aspirações como 
artista profissional e o ideal ‘feminino’ (GARB, 1998, p. 239-240). 
Lançar um olhar observador e crítico às produções femininas neste contexto é 
um exercício de contrapor-se às forças excludentes e marginalizadoras do sistema 
da arte acadêmica, e uma tentativa de traçar as estratégias e meios alternativos por 
elas tomados para obterem o mérito de artistas profissionais, sem apoio do Estado, 
sem a legitimidade e liberdade de seus pares masculinos e mergulhados nos 
estigmas e status social da feminilidade e do sofrimento acerca da segregação e da 
ausência de acessos.  
A historiadora da arte norte-americana Linda Nochlin (1931-2017), estudiosa 
de extrema relevância para a análise do campo da história da arte a partir de uma 
ótica feminista, amplia esse debate desde a década de 1970, elocubrando 
questionamentos acerca da pressuposta ausência feminina na história da arte. 
Nochlin em seu artigo Por que não houve grandes mulheres artistas? (ARTnews 
Magazine, 1971) relata que a ampliação deste questionamento explicitado no título 
de seu artigo, se refere a uma estrutura da construção do conhecimento intelectual, 
ideológico e cientifico acadêmico,  embasado e sustentado a partir da percepção de 
mundo masculino branco e burguês. 
O questionamento de Nochlin acerca da ausência feminina no fazer, pensar e 
praticar história da arte (pois afinal o feminino sempre esteve em representação nas 
telas e esculturas na história da arte legitimada), não deve ter tomada por uma 
analise mais ampla. Por esta ótica, é desestimulante e opressivo pensar "para todos 
aqueles que, assim como as mulheres, não tiveram a sorte de nascer brancos, 
preferencialmente de classe média e acima de tudo homens" (NOCHLIN, p.8). Desta 
maneira, um olhar sobre narrativas individuais não é tomada no sentido de conferir a 
estas mulheres o status de genialidade e excepcionalidade, assim como já realizado 
pelos recortes da história da arte tradicional aos homens brancos. As analises a 
seguir, tem por objetivo retomar as vivências, circulações, trocas e experiências 
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destas mulheres a partir de suas produções artísticas, sejam coletivas ou individuais, 
a fim de compreender como as mesmas conferiram a si próprias e suas parceiras de 
oficio a imagem e autoimagem de artista.  
2.2.1. Representações Coletivas das Artistas em Ateliê 
Em detrimento dos aspectos sociais acometidos à condição de mulher artista, 
no século XVIII, período de apogeu da Academia de Belas Artes francesa, duas 
figuras femininas desapontam com notoriedade enquanto artistas da corte, e 
estavam relacionadas diretamente as encomendas do rei Luís VX da França: 
Adélaide Labille-Guiard19 (1749-1803) e Elisabeth Vigée-Lebrun20 (1755-1842). 
Agregando-nos nesta reflexão da autoimagem da artista no ateliê, nos aspectos da 
representação coletiva a tela Autoportrait avec deux élèves, 1785 de Adélaide 
Labille-Guiard (imagem 8), é um autorretrato em que a artista insere duas de suas 
alunas Marie-Gabrielle Capet (1761-1816) e Marie-Marguerite Carreaux du 
Rosemond (1765-1788) na cena. A tela nos apresenta a artista ao centro como 
mestre, frente a seu instrumento de oficio, um cavalete, junto de suas pupilas, 
trajando vestes azuis de tecido nobre, chapéu de palha e empunhando em suas 
mãos pinceis e uma paleta de tintas. A artista destina seu olhar seguro e confiante 
ao espectador, enquanto uma suas alunas (provavelmente Capet) observa 
atentamente a prática artística de sua professora, enquanto a outra aluna também 
se dirige ao espectador. Ao fundo do ateliê, nota-se sobre suporte, um busto 
masculino em gesso e uma pequena estatueta feminina aos moldes do classicismo.  
A tela se contrapõe às exemplificações dos retratos coletivos masculinos citados 
anteriormente. Aqui, deparamo-nos com a artista, que de maneira consciente e 
intencional elabora sua autoimagem de artista e mestre. A tela de grande dimensão 
é uma das estratégias adotadas pela artista, objetivando sua autoafirmação no 
sistema da arte enquanto artista em seu contexto, e toma em suas mãos seus 
instrumentos de trabalho, afirmando suas capacidades. Nas dobras dos 
panejamento, no contraponto de luz e sombras, a artista demonstra suas qualidades 
                                                             
19
 Foi uma pintora dedicada aos temas históricos e retratos das personalidades da corte. Casou-se 
aos vinte anos com Nicolas Guiard no ano de 1769, e divorciou-se em 1777. O matrimônio estimulou 
e impulsionou sua carreira como pintora. Casa-se novamente em 1799 com o pintor François-André 
Vicent, membro da Academia de Belas Artes.  
20
 Artista retratista com grande proximidade e estima da rainha Maria Antonieta (1755-1793), 
reconhecida como a maior artista francesa do século XVIII. 
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técnicas pictóricas, e ao se retratar junto de suas pupilas, escancara uma 
solidariedade e sororidade feminina reivindicando a participação feminina no espaço 
do ateliê. 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Outras duas telas, colocam em questão a circulação das artistas nos ateliês 
privados, recurso adotado pelas mesmas antes da abertura efetiva das portas da 
Academia de Belas Artes, a primeira datada de 1808 produzida pela pupila de 
Adélaide Labille-Guiard, Marie-Gabrielle Capet (figura 9), e a segunda tela elaborada 
por Adrienne Marie Louise Grandpierre-Deverzy (figura 10). Segundo a socióloga da 
arte e professora Ana Paula Cavalcanti Simioni: 
Figura 8 - Adélaïde Labille-Guiard (1749-1803), Autoportrait avec deux élèves, 
1785, óleo sobre tela, 210,8 x 151,1 cm, Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque. 
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Desde o século XVIII, já havia cursos particulares, geralmente levados a 
cabo por artistas consagrados pelo próprio sistema oficial; alguns deles 
recebiam mulheres entre seus discípulos, como o de Adelaïde Labille-
Guillard; o do próprio David; Abel Pujol (entre 1822-1855); Léon Cogniet 
(1834-1860); Henry Scheffer; o famoso ateliê de Charles Chaplin (1860-
1870); o ateliê para escultoras de Mme. León Bertaux (1873-?); o de Mme. 
Trélat, aberto em 1874, que contava com Gerôme, León Bonnat e Jules 
Lefèbvre como professores. (SIMIONI, 2007, p. 91).  
 
 
Na representação do ateliê de Madame Vicent21, Capet (imagem 9) realiza 
uma homenagem a sua mestre após seu falecimento. Em cena, a artista é 
representada em vestes brancas em pleno oficio, com pincel em mãos, frente a seu 
cavalete enquanto dirige seu olhar à figura masculina que posa para seu retrato, o 
artista e senador Joseph-Marie Vien que fora professor e tutor de François-André 
Vicent. Capet se posiciona ao lado de sua professora, e agora ela é quem dirige o 
olhar ao observador, segura em suas mãos a paleta de Adélaide, na qual aparenta 
ter aparenta ter preparado suas tintas há pouco tempo. A tela nos apresenta uma 
                                                             
21
 Trata-se de sua mestra Adélaide Labille-Guiard, que teve seu nome alterado em detrimento de seu 
matrimônio com François-André Vincent. 
Figura 9 – Marie Gabrielle Capet (1761-1818), Le temps dans l'Atelier de Madame 
Vincent, 1808, óleo sobre tela, 69 cm x  83,5 cm, Neue Pinakothek, Munique. 
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genealogia artística para Capet, com Vien em cena, mestre do parceiro de Adélaide, 
que por sua vez a ensinou, e que por vez ensinou Capet. Essa construção 
sofisticada do retrato de sua mestre, das relações familiares e do processo de 
aprendizagem do oficio legitima e reforça em tom de homenagem do retrato coletivo. 
 Este retrato nos indica a percepção da artista da necessidade e importância 
de se colocar neste espaço privado e com a presença de outras personalidades da 
arte e politica, de maneira a garantir sua participação efetiva neste circulo intelectual. 
O reconhecimento popular, critico e da imprensa era substancial para conferir a 
Marie Gabrielle Capet o status de artista legítima, capaz e distante dos estigmas do 
amadorismo, e este caminho do reconhecimento é tomado de maneira sagaz por 
Capet ao produzir esta tela.  
A escolha por retratar sua mestra ao lado de seu marido, o artista neoclássico 
François-André Vincent (1746-1816) que a instrui com o gesto apontando para sua 
tela, vincula Capet não apenas a sua mestra, mas também ao parceiro da mesma, 
garantindo um peso duplo ao se representar ao lado de ambos, afirmando sua 
legitimidade de capacidade, participante deste grupo predominantemente masculino 
e relevante para o cenário artístico e político da época. Confiante e preenchida de 
segurança ao se representar olhando diretamente para o espectador, Capet se 
apresenta e apresenta seu círculo de parceiros, mestres, e personalidades 
intencionalmente a fim de ser inscrita na narrativa junta dos mesmos.  
Esta estratégia de autorretratar-se junto aos mestres e personalidades que 
conferem ao retratado status e legitimidade enquanto participante ativo deste 
contexto, também é adotado de maneira semelhante pelos artistas masculinos Louis 
Léopold Boilly, visto anteriormente, contemporâneo de Capet, que se representa 
junto aos precursores do Novo Regime, conferindo a si próprio o lugar de homem 
artista revolucionário. 
Em L'atelier d'Abel de Pujol (imagem 10), adentramos o ateliê do pintor 
francês Abel de Pujol (1785-1861), pela construção pictórica da artista Adrienne 
Marie Louise Grandpierre-Deverzy (1798-1869). Ela retrata seu mestre no primeiro 
plano, homem artista que dirige seu olhar a uma de suas alunas; enquanto em sua 
mão repousa o exercício de desenho, a mesma recebe sua devolutiva, enquanto 
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outra colega a apoia e a reconforta diante do mestre. O aspecto do suporte emotivo 
indica a sororidade feminina e a importância do apoio mútuo e genuíno das 
mulheres artistas.  Estas mulheres alunas contabilizam mais de uma dúzia na tela, 
que ocupam todo o espaço do ateliê, com vestes de cores variadas, e em atividades 
diversas: algumas praticam o oficio, outras proseiam entre si, outras tentam a 
comunicação com seu professor, e duas floreiam livros no primeiro plano, a 
esquerda da cena.  
 
 
Visualizamos também a prática didática do estudo e desenho do modelo vivo, 
sobretudo a modelo representada em cena sentada no canto traseiro esquerdo, esta 
devidamente trajada, conforme o pudor e respeitabilidade da época exigia. No centro 
da tela, uma aluna prepara tinta sentada de costas para o observador mais ao centro 
da tela, além da presença de bustos e estatuetas em gesso em uma prateleira ao 
alto do ado esquerdo da obra, e da distribuição de telas produzidas pelo mestre com 
Figura 10 - Adrienne Marie Louise Grandpierre-Deverzy (1798-1869), L'atelier 
d'Abel de Pujol, 1822, Musée Marmottan Monet, Paris. 
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temáticas religiosas nas paredes do ateliê22. Nesta tela, visualizamos novamente a 
estratégia utilizada por sua parceira de oficio Marie Gabrielle Capet, de retratar-se 
junto a seu mestre, no caso de Adrienne Marie Louise Grandpierre-Deverzy, um 
homem branco burguês já consolidado e legitimado pelo sistema da arte de sua 
época, Alexandre Denis Abel de Pujol (1785-1861). 
Esta tela alude ainda ao mestre masculino que simpatiza e engaja-se no 
sistema da arte, dedicando-se ao ensinamento do oficio para mulheres artistas. 
Deverzy demonstra agradecimento e homenagem a seu mestre, mas utiliza de sua 
imagem para assegurar seu vinculo ao artista e legitimar-se junto ao mesmo no 
mercado e critica de arte. 
A quarta tela que integra este apanhado de representações da artista no 
ateliê no contexto de coletividade é a produção da pintora russa Marie Bashkirtseff 
(1858-1884). A artista retrata o ateliê de uma instituição privada de ensino das 
técnicas artísticas, tornando seus alunos artistas profissionais: a Academie Julian23. 
Este modelo de escola pode ser compreendido como alternativo não apenas para as 
artistas francesas, mas também para as estrangeiras que se destinavam a França 
com o desejo de buscar espaço legitimo de ensino das artes. Em detrimento desta 
questão, Ana Paula Simioni aponta:  
[...] as jovens encontraram uma formação equiparável à dos homens, 
podendo exercitar-se no estudo do modelo vivo, diariamente, por até oito 
horas seguidas, e contando ainda com as lições fornecidas pelos grandes 
mestres que também lecionavam na École des Beux-Arts. O único senão é 
que ali deveriam estar dispostas a pagar caro por tantos privilégios: as 
mensalidades e as anuidades para mulheres custavam, geralmente, o dobro 
das masculinas (SIMIONI, 2007, p. 92). 
Em sua tela, Bashkirtseff (figura 11) retrata suas dezesseis colegas de turma 
em uma aula de desenho de modelo vivo juvenil, o ateliê é arejado e iluminado, e 
em primeiro plano, visualizamos uma artista com vestido azul, paleta e pincel na 
mão, provavelmente a elaboração da autoimagem da artista que produz a tela. 
                                                             
22
 A representação do ateliê de Pujol é novamente visualizada nas produções de Adrienne em mais 
uma tela datada de 1836 consultada para esta pesquisa, e esta inclui a cena de um ateliê masculino 
com uma modelo feminina nua ao centro posando para artistas masculinos. 
23 Instituição privada de ensino de artes fundada em 1867, na cidade de Paris, pelo pintor Rudolf 
Julian (1839-1907), logo após sua abertura, já funcionava por sistema de turmas mistas de alunos do 
sexo feminino e masculino. E em virtude da alta demanda, o fundador instaura turmas inteiramente 
femininas. Fonte: SIMIONI, Ana Paula C. O corpo Inacessível: as mulheres e o ensino artístico nas 
academias do século XIX. Revista ArtCultura, Uberlândia, v. 9, n. 14, p. 83-97, 2007. 
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Algumas das outras mulheres em cena concentram-se no exercício, e outras se 
direcionam a partilhar, comentar ou indicar melhorias a serem transportadas para as 
telas. As habilidades de construção pictórica de Marie Bashkirtseff estão presentes 
na escolha da cartela de cores alternando entre tons claros e escuros, nas dobras 
dos diversos tecidos, nas texturas dos papeis, na luminosidade da pele do jovem 
modelo e nas  telas dispostas na parte superior da sala.  
 
 
Uma reflexão relevante a ser considerada sobre esta tela se dá pela ausência 
total de alunos artistas masculinos nesta classe de desenho, afinal, o pudor e os 
valores morais que as mulheres eram submetidas, as impediam de estudarem o 
corpo humano minimamente despido na presença de um individuo masculino adulto. 
Observamos também que o jovem modelo masculino não apresenta seu sexo 
desnudo para a classe feminina. O órgão masculino deveria ser resguardado por 
tapa-sexo ou então com tecido cobrindo-o modestamente, garantindo a integridade 
Figura 11 – Marie Bashkirtseff (1858-1884),  L’Academie Julian, c.1881, 
óleo sobre tela, 154 cm x 186 cm, Art Museum Dnipropetrovsk, Ucrânia. 
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dos valores e pureza da mulher artista, vista socialmente ainda como extensão da 
mulher do lar, responsável pelos filhos e esposo. 
Um aspecto relevante a ser apontado na tela de Marie Bashkirtseff, e que a 
mesma não se utiliza do recurso adotado por Capet e Deverzy de retratar-se junto a 
seu mestre, no seu retrato coletivo não há a presença de um tutor que a ensine, ou 
ensine a suas colegas, as técnicas da arte e que garanta a legitimação ao associar-
se a um nome já reconhecido e relevante. Marie Bashkirtseff se representa dentro 
de um espaço que por si só a confere o status de artista profissional, a Academia 
Julian.  
Destino comum de artistas francesas e de outros países carentes de um 
sistema da arte acolhedor a artistas femininas, a Academie Julian fundada em 1867 
por Rudolf Julian (França, 1839-1907), consagra seus alunos em detrimento da 
oferta de um sistema educacional semelhante à École des Beaux Arts, que desde a 
reformulação realizada no período da Revolução passara a não aceitar inscrições de 
mulheres para a frequência das aulas24 mas lhes era viabilizado a participação nas 
exposições coletivas e em concorrer aos prêmios dos salões. Segundo Ana Paula 
Cavalcanti Simioni: 
Por meio da contratação de um grupo seleto de professores, da 
disponibilização de estudos a partir do modelo vivo durante todo o dia, 
mesmo em períodos de recesso e, finalmente, por sua inovadora maneira de 
conceber ateliês exclusivos para mulheres, a Académie Julian firmou-se 
como instituição central, ainda que de caráter privado, no meio artístico 
parisiense. (SIMIONI, 2010, p. 57) 
A estratégia de retratar-se neste espaço garante à artista autorretratada o 
status de pintora profissional, associando-se agora a um conjunto de fatores 
legitimadores garantidos pela frequência na Académie: a proximidade e relação com 
professores-artistas consagrados, o acesso ao estudo do modelo vivo nu e 
ampliação de contato aproximado com gêneros artísticos além da pintura de história 
como o retrato e pintura de natureza morta – gêneros que coincidem com a moda do 
gosto da época e nas possibilidades de sucesso às artistas que retornavam aos 
seus países de origem ou as fixadas na França.  
                                                             
24
 Ana Paula Cavalcanti Simioni relata a excepcionalidade de quatro casos de mulheres aceitas na 
Academia Real, julgadas pela própria majestade.  
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Os autorretratos coletivos analisados conferem não somente as artistas 
realizadoras das telas, mas também a seus pares, mestras/mestres, parceiras e 
colegas de oficio o estigma da legitimação e profissionalização a partir do recorte 
histórico analisado, do que significa ser artista nos séculos XVIII e XIX. Ora junto a 
seus mestres tutores, ora junto a suas colegas de turma, o autorretrato no espaço do 
ateliê vincula uma imagem de sororidade, partilha e esforços coletivos das artistas 
femininas a ingressarem no campo da arte dominantemente masculino, branco e 
burguês.  
A elaboração da imagem e autoimagem de artista é concomitante aos 
esforços realizados pelos artistas masculinos de legitimar não só o individuo artista 
objetivando o prestigio e reconhecimento em vida, o ganho financeiro e elevação 
socioeconômica do (a) mesmo sustentando-se exclusivamente a partir de suas 
produções artísticas, mas também a elevação do oficio da arte a status de produção 
critica e de valor sociocultural para sociedade, desvirtuando-a da desvalorização de 
uma produção simplista, manual e artesanal. Essas produções iconográficas não só 
conferem um registro em vida do (a) artista, mas também uma tentativa de 
assegurar sua imagem e contribuição para arte para ficar para posterioridade. 
Os fatores complicadores que são agregados às mulheres artistas, que ainda 
que estejam inseridas em classes sociais abastadas, estas não foram poupadas das 
limitações e imposições dos valores conservadores de acessar o estudo e formação 
artística equiparada à masculina e da impossibilidade de circulação nos espaços 
legítimos da intelectualidade e produção de conhecimento. As justificativas do 
sistema da arte, dominado pelo homem branco burguês, se dava através do pudor, 
pela inferiorização intelectual e critica da produção artística feminina, da preservação 
da instituição familiar e da garantia da manutenção da superioridade intelectual e 
dos privilégios masculino.  
As tentativas e conquistas de burlar esse sistema estão registradas nos 
autorretratos coletivos pintados em ateliês, analisados anteriormente. Tanto as 
artistas ausentes nos retratos coletivos masculinos, quanto as realizadoras das telas 
acima, nos viabiliza uma nova leitura dos contextos que estas se inserem, 
garantindo a inserção de suas trajetórias, esforços e contribuições a uma história da 
arte que se alarga pelo advento das leituras feministas e sociológicas da arte, que 
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anseiam recuperar seus espaços nas ausências e lacunas calcadas por esforços de 
apaga-las e diminui-las a nomes sem rostos e histórias.  
Desta maneira, pudemos analisar mais aproximadamente em aspecto coletivo 
os esforços das mulheres artistas em registrar-se junto a seus pares. A seguir, 
analisaremos os autorretratos individuais na tentativa de ampliar a reflexão acerca 
da imagem e autoimagem da mulher artista. Poderemos compreender as estratégias 
adotadas pelas mesmas na construção de sua imagem.  
2.2.2. Autorrepresentação Individual da Artista em Ateliê 
 Dando continuidade à analise da autorrepresentação da mulher artista no 
ambiente do ateliê, neste tópico observaremos de maneira mais atenta as 
autorrepresentações femininas individuais em espaços do ateliê. A análise destas 
telas tem como enfoque compreender as intencionalidades, escolhas, recortes, 
contextos sociais e culturais em que estas artistas se inseriam. Analisar criticamente 
como estas representações ora se apropriam de aspectos dos estereótipos da 
feminilidade ou do distanciamento e negação destas condicionalidades e atributos.  
 Como já desdobrado anteriormente, a escolha do (a) artista por retratar-se 
relaciona-se com os desejos e esforços de legitimar-se enquanto individuo 
intelectual,  e garantir o status de sua produção artística distante do estigma de uma 
manufatura artesanal, e/ou vincular sua imagem junto a personalidades, mestres, 
tutores e patronos em tons de homenagem e autovalorização. Esta validação em 
forma de pintura é observada em autorretratos de artistas que se descrevem 
posicionados com refinamento em vestes sofisticadas, empunhados de seus pincéis 
e paletas em meio a livros, objetos preciosos, espaços e poses alegóricas que 
sugerem esse status excepcional. 
As diferentes categorias do autorretrato desdobradas anteriormente (exercício 
do desenho do modelo vivo, retratos de homenagem que se relacionam a estratégia 
de autoafirmação, propaganda do trabalho artístico) não são delimitados pelo gênero 
do artista. Anteriormente nos autorretratos coletivos, vimos homens e mulheres 
artistas que utilizaram destes recursos para se lançarem no mercado da arte e 
garantir a sua contribuição para a história da arte. 
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No entanto, as produções de autorretratos femininos são demarcadas por 
singularidades e circunstancias especificas, aos quais os artistas masculinos não 
são submetidos: a ocupação de um oficio nunca valorizado e aberto para mulheres. 
Gerações de mulheres artistas, desde o século XV (esta demarcação histórica 
corresponde à quantidade mais expressiva de número de artistas femininas que 
chegou a conhecimento da historiografia da arte até o presente momento) são 
silenciadas seja pela exclusão de acesso a espaços legítimos da arte, pela 
apropriação de telas por artistas masculinos, e pelo estigma do eterno amadorismo 
lançada e perdurado a estas mulheres artistas. 
Conscientes destes fatores limitadores, as artistas mencionadas a seguir, 
compreendem com clareza a relevância de serem notadas e bem vistas pelo público 
(uma vez que a Academia já não as deseja), bem como a atração da atenção da 
critica e da imprensa se fazem substancial para seu reconhecimento de fato. De 
fato, as artes plásticas tomam seu lugar de prestigio no século XVIII, com a 
publicação e circulação dos tratados sobre arte, dos manuais técnicos sobre 
desenho, arquitetura, anatomia e do lançamento de periódicos e publicações 
especializadas que eram de grande estima e consumo da elite intelectualizada 
burguesa, assim como o ato de frequentar as exposições e salões de arte. O 
conhecimento e aproximação com as belas artes conferiam agora não apenas ao 
próprio artista o status intelectualizado, mas também ao critico de arte, ao 
consumidor e apreciador, conferindo à arte um elemento de distinção social para as 
classes privilegiadas, que perdura até nossa contemporaneidade.  
A visibilidade das artistas femininas, desta maneira não se dá pela 
expressividade em número de artistas, mas sim por suas ativas circulações, relações 
e vínculos entre si, junto a artistas e mestres masculinos, e esforços de 
frequentarem os estúdios e ateliês que gradativamente simpatizavam e as acolhiam. 
Os ateliês dos neoclássicos Jacques Louis David (França, 1748-1825), Joseph-
Benoît Suvée (França, 1743-1807), François Guillaume Ménageot (França,1744-
1816), e posteriormente os ateliês de Charles Meynier (França,1768-1832), Jean-
Baptiste Regnault (França, 1754-1829), Guillaume Guillon Lethière (França, 1760-
1832) e Anne-Louis Gigodet (França, 1767-1824)  treinaram jovens mulheres que 
tiveram acessos possibilitados e viabilizados por suas famílias abastadas, ou pelas 
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estratégias colocadas em pratica conscientemente a fim de obter popularidade e 
reconhecimento, desfrutando do mundo das artes.  
A quantidade substancial de autorretratos coletivos e individuais passíveis de 
analise, integram essas estratégias adotadas com sagacidade pelas artistas 
femininas, que para além de desejarem o status social profissional de artista de 
maneira igualitária conferida aos artistas masculinos. Há também uma 
intencionalidade no desenvolvimento e vinculação de uma nova imagem feminina 
diferente das mulheres vistas em O Juramentos dos Horácios de Jacques Louis 
David e das retratadas pelos pintores históricos neoclássicos, que as delimitavam 
em composições inspiradas na mitologia clássica, estigmatizadas como objetos de 
contemplação e idealização do belo, ou como personagens desconexas da ação 
prática da revolução e da luta pelo novo regime.  
Estas mulheres não desejam apenas pintar. Para além do trabalho artístico, 
estas personalidades anseiam intervir no campo simbólico e iconográfico lançado ás 
mulheres a partir da visão de mundo dominante masculina. Estas artistas 
desenvolvem sua própria visão de mundo e se inserem no lugar ativo na sociedade 
moderna. Esta ruptura com a tradição cultural masculina que as tornaram objetos 
passiveis, é o que mais interessa nesta analise dos autorretratos individuais. Ao se 
retratarem questionam a tradição da representação simbólica do gênero feminino, e 
estas telas viabilizam um status de emancipação das mulheres na arte. 
Estes retratos indicam um distanciamento das artistas dos gêneros 
tradicionalmente vinculados ao feminino: a produção de naturezas mortas, pintura de 
flores e as miniaturas. Esta mudança indica um interesse critico das artistas em 
engajar-se nas reflexões lançadas pelo iluminismo e o advento da revolução 
francesa, que questionava a identidade, os papéis sociais, as influencia religiosas e 
as expressões da sexualidade. Estas telas assumem então dupla função em 
assegurar ás mulheres artistas um status criativo e critico frente às artes. Estas 
obras-manifestos analisadas a seguir, integram as questões politicas, econômicas e 
simbólicas do lugar da mulher artista. 
Ao longo do século XIX, diversas artistas (como também faziam os homens) 
investiram nesta modalidade, que adquiria sentidos diversos conforme os 
elementos iconográficos mobilizados. Em certos casos, mulheres buscavam 
equiparar-se a trabalhadores manuais, salientando o componente 
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vocacional de sua “profissão”, ao passo que, em outros, conjugava-se o 
indicio do métier com sinalizadores de distinção de classe, como roupas 
elegantes, muitas vezes combinados a marca de “feminilidade”, como 
beleza, graça, etc. (SIMIONI, 2015, p.102).                            
No artigo Femmes peintres à leur travail: de l'autoportrait comme manifeste 
politique (XVIII e XIXe siècles) a historiadora da arte francesa Marie-Jo Bonnet, 
especialista nas trajetórias das mulheres artistas francesas, nos apresenta uma tela 
(figura 12)  que nos auxiliará nesta reflexão. Trata-se do autorretrato da artista 
francesa Marie Suzanne Giroust (1734-1772), conhecida como Madame Roslin, uma 
miniaturista e pastelista francesa que alcançou reconhecimento somente após sua 
morte, a partir de seus retratos e autorretratos. Giroust era membro da Academia 
Real de Pintura e Escultura, e manteve matrimonio com o artista sueco protestante 
Alexander Roslin (BONNET, p. 154, 2002). 
Na tela, a artista trajada em um elegante vestido de tecido nobre azul, senta-
se em seu ateliê diante de uma estrutura que une-se a seu cavalete, de madeira 
nobre  entalhada, que tem posicionado o autorretrato do pintor francês Maurice 
Quentin de La Tour (1704-1788), exibida pelo próprio artista no salão de 1737, 
mestre reconhecido dos pasteis, a artista afia seu lápis enquanto olha diretamente 
para o espectador, preparando-se para continuar a reprodução da tela posicionada 
ao lado. 
Marie-Jo Bonnet indica a audácia na composição de Giroust: a artista coloca 
seu mestre em cena não apenas como um modelo a ser retratado, mas como um 
espelho, onde a artista compõe sua própria imagem em semelhança ao mestre – 
nota-se a intencionalidade dos ângulos e linhas que se assemelham àquelas da 
composição do retrato do pintor, como a posição das mãos. A duplicação da imagem 
do mestre demonstra a dificuldade e elevação técnica da artista ao realizar um 
retrato triplo na composição. Segundo a autora: 
Fundadora de uma nova identidade, esta pintura marca um ponto de 
viragem na história da consciência das mulheres pintoras. Pela primeira vez 
na França, uma artista define seu próprio espaço dentro do qual ela pode 
ser o sujeito da representação. Se ainda não lhe é possível eliminar o 
homem de suas referências, ela banaliza-o multiplicando sua imagem em 
um ato de descondicionamento que permitirá a outros artistas terem acesso 
direto ao espelho, isto é, frente a frente consigo mesmo. É um 
empreendimento difícil, no entanto, dificultado ainda mais para pintores de 
natureza morta que não mantêm a mesma relação sujeito / objeto, e cuja 
falta de auto-estima é cruelmente sentida quando se trata de desenvolver 
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uma imagem de artista que não seja convencional, neutra e impessoal [...] 
(BONNET, p. 148, 2002)
 25 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta tela vai de encontro à intencionalidade dos retratos coletivos analisados 
anteriormente, em que as artistas femininas colocam-se em cena junto a seus 
mestres. Sobretudo, Giroust realiza uma tela que se distancia da convencionalidade 
e das telas já vistas em seu período. A artista explicita o alto grau de dificuldade da 
sua tela, um empreendimento artístico complexo para pintores de naturezas mortas 
e miniaturistas que não possuem os mesmos atributos técnicos necessários para 
esta composição. A artista assegura-se de maneira estimada ao conceber uma 
                                                             
25
 Tradução livre do trecho: “Fondateur d’une nouvelle identité, ce tableau marque un tournant dans 
l’histoire de la  onscience des femmes peintres. Pour la première fois em France, une artiste définit 
son propre espace à l’intérieur duquel elle peut se constituer comme sujet de la représentation. S’il ne 
lui est pas encore possible d’éliminer l’homme de ses références, elle le banalise en multipliant son 
image dans un acte de  éconditionnement qui permettra aux autres artistes d’accéder directement au 
miroir, c’est-à-dire au face à face avec soi-même. C’est une entreprise difficile, néanmoins, rendue 
encore plus difficile pour les peintres de nature morte qui n’entretiennent pas le même rapport 
sujet/objet, et dont l’absence de regard sur soi-même se fait cruellement sentir quand il s’agit 
d’élaborer une image d’artiste qui ne soit pas conventionnelle, neutre et impersonnelle” [...](BONNET, 
p. 148, 2002) 
Figura 12 – Marie-Suzanne Giroust (1734-1772), Autoportrait avec son 
professeur Maurice Quentin de La Tour, ca. 1760, óleo sobre tela, coleção privada.  
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imagem não convencional de si mesma, legitimando suas capacidades de cópia, do 
retrato e da experimentação de composições. 
Marie Gabrielle Capet, já vista no retrato coletivo do ateliê de Adelaide Labille-
Guiard, e enquanto uma jovem pupila na sua tela Le temps dans l'Atelier de Madame 
Vincent homenageia sua mestra, também produz seu autorretrato individual 
somando ás produções coletivas, que corroboram na sua elevação de artista.  
 
 
Em Autoportrait (figura 13), Capet se representa ainda jovem, 
aproximadamente com 22 anos, a composição capta com frescor e audácia uma 
jovem artista confiante, que trajada de vestes elegantes de cetim azul e cabelos 
cuidadosamente semipreso com auxilio de um laço, evidencia sua precisão técnica, 
de pinceladas quase invisíveis. A composição nos remete ares do rococó em 
Figura 13 – Marie Gabrielle Capet (1761-1818), Autoportrait, 1783, óleo 
sobre tela, 96,3 x 121 cm, Museu Nacional de Arte Ocidental, Japão, Tóquio. 
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contraposição à dureza do movimento neoclássico em voga: o tratamento do tecido, 
os cabelos enrolados caídos, e sua pose ligeiramente torcida lhe confere uma 
naturalidade e movimento a tela. A artista senta-se em seu ateliê frente a seu 
cavalete, e tem em suas mãos um giz preso a um instrumento de metal utilizado 
para não manchar suas mãos habilidosas e delicadas.  
O autorretrato de Capet assume uma leve sensualidade rococó, com seu 
decote ousadamente amplo e característico da moda da época, a artista escolhe se 
representar de maneira atrativa e cativante ao espectador, dirigindo-lhe um olhar 
firme, mas gracioso. Capet legitima-se enquanto artista que tem em mãos os objetos 
característicos de seu oficio e da confiança necessária para enfrentar e burlar o 
sistema dominante. 
Élisabeth-Louise Vigée-Le Brun (1755-1842), pintora francesa contemporânea 
das artistas Giroust e Capet, retratista de grande notoriedade e prestigio em vida, 
era participante entusiasmada da vida politica da monarquia francesa. Le Brun era 
tida como uma mulher charmosa, espontânea e de grandes capacidades técnicas 
artísticas no retrato de mulheres e crianças. Artista preterida e de grande estima da 
rainha Maria Antonieta, produziu uma quantidade considerável de retratos de 
personalidades femininas como a Condessa Maria Bucquoi, nobre russa Varvara 
Golovina, politico francês Charles-Alexandre du Calonne, Duquesa de Caderousse, 
princesa russa Anna Baryatinskaya, sua filha e também pintora Julie Le Brun.  
Em seu autorretrato (imagem 14), a artista se dispõe ao ar livre, frente a um 
céu parcialmente nublado, característica não muito explorada pelos (as) artistas de 
sua época. A artista incorpora a própria arte da pintura, afinal ela é ao mesmo tempo 
a artista e a modelo em cena. Esta composição de Le Brun é inspirada no retrato 
intitulado Chapeau de Paille (c.1622-1625) produzido pelo pintor flamenco Rubens 
que retrata sua cunhada Suzanna Fourment, tela em que a artista tem contato a 
partir de sua viagem até Flandres26.  
 
                                                             
26 Informação obtida a partir do relato de viagem de Le Brun em seu livro póstumo Souvenirs de Mme 
Louise-Élisabeth Vigée-Lebrun, Volume 1, p 82, data publicação online: 15/10/2017, Bibliothèque 
nationale de France, 8-Ln27-11900 (1). Disponível em: 
<https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k208330j.texteImage> 
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Trajada elegantemente com seu chapéu de palha adornado de flores e uma 
pena que cria uma sombra sobre sua face, permitindo-a trabalhar sobre efeitos do 
sol sem incomodo (e apesar desta representação da artista ao ar livre, é possível 
que trate-se de um encenação fictícia, ao que majoritariamente os artistas 
trabalhavam em seus ateliês privados e confortáveis para a elaboração de suas 
telas). Seu olhar dirige-se ao espectador, a artista opta por representa-se em 
atividade com sua paleta com tintas frescas e pincéis ainda sujos pelo uso. Le Brun, 
ao associar-se à modelo de Rubens coloca-se em pé de igualdade com o artista 
flamengo. Enquanto segura firmemente sua paleta e pincéis, Le Brun é afinal tão 
bela quanto à modelo inspiração de Rubens e tão talentosa quanto o próprio artista 
(figura 15).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 14 – Élisabeth Louise Vigée-Le Brun (1755-1842), Autoportrait au 
chapeau de Paille, 1782, óleo sobre tela, 98 x 70 cm, National Gallery, Londres. 
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A autoimagem da artista em atividade, que segura seus instrumentos de ofício 
da pintura, a paleta, pincel, instrumento que afia o carvão ou o suporte para o giz 
pastel, como no exemplo de Giroust e Capet, são elementos em cena que reforça o 
vínculo da mulher à profissão, e fixa sua imagem de trabalhadora, que busca sua 
autossuficiência. (SIMIONI, 2008, p.204). E apesar do uso desta estratégia visual 
tomada por Marie-Suzanne Giroust, Marie Gabrielle Capet e Élisabeth Louise Vigée-
Le Brun, menionadas anteriormente, não se trata de imagens de trabalhadoras 
convencionais, de classes menos favorecidas da sociedade. Ao trajarem elegantes 
vestes de tecido nobre, uso de jóias, maquiagem, uso de acessórios como, colares 
de pérola de Giroust, o laço no cabelo de Capet ou o chapéu de Le Brun eles as 
fixam como artistas elegantes, socialemente bem colocadas, de padrões muito 
próximos aos artistas elegantes de brilhantes ternos em seus ateliês.  
Figura 15 – Peter Paul Rubens (1577-1640),  
Portrait of Susanna Lunden, c. 1625, óleo sobre tela, 79 x 55 cm, National Gallery, 
Londres. 
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Por sua vez, os elementos escolhidos pelas artistas demonstram uma 
intencionalidade de feminilizar suas autoimegens :  explorando tons suaves de suas 
vestes, enfatizando decotes, cabelos com penteados bem elaborados, mãos que 
apanham delicadamente o instrumento, e somado ao fato de segurarem 
instrumentos  que remetem ao guache e ao uso de giz sobre tela, “técnicas 
associadas à pintura delicada, de sorte a fazer com que o espectador associe a 
pintura a atributos tradicionalmente considerados pertencentes às mulheres” 
(SIMIONI, 2008, p. 201). Reforça Ana Paula Cavalcanti Simioni que esses 
elementos fazem parte da necessidade de “acentuar a mulher junto às qualidades e 
características atreladas a uma apregoada feminilidade, que seria comum a todas as 
mulheres, conforme as crenças de suas épocas” (SIMIONI, 2008, 201). É relevante 
situar que as artistas mencionadas estão no tempo-contexto do fim do século XVIII, 
período em que ecoavam as turbulências da Revolução Francesa, e estas mulheres 
que dão inicio a maior difusão do uso do gênero do autorretrato, se afincam com 
suas autoimagens como um manifesto politico, como aponta Marie Jo-Bonnet 
(SIMIONI, 2008, p.203). 
Mas junto a esses elementos ditos femininos, as artistas fazem uso de um 
olhar direto e seguro ao espectador, seguram com destreza e conhecimento seus 
instrumentos e se posicionam em cena de maneira a demonstrar seu 
comprometimento e ética de trabalho, atributos associados ao mundo masculino já 
consolidado e fortalecido. 
Em sua tese de doutorado Profissões Artista, Ana Paula Cavalcanti Simioni, 
situa algumas artistas francesas que adotam outra solução para a composição de 
suas imagens e autoimagens. Esta solução se distancia por completo de qualquer 
atributo feminino, delicado ou que as relacionassem às artes rotuladas ditas 
femininas, como a pintura em guache ou a pintura de natureza morta e flores. Um 
dos exemplos mencionados é a artista Rosa Bonheur, notável pintora de animais, e 
“a primeira mulher na França a receber a Legião de Honra.” (SIMIONI, 2008, p.203). 
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Na pintura da artista norte-americana Anna Klumpke (figura 16), visualizamos 
a artista Rosa Bonheur, uma das mais populares artistas da França do século XIX. 
Renomada pintora de animais, nasceu no ano de 1822, em um seio familiar de 
classe média , filha de um professor de artes e uma musicista. Desde o inicio de sua 
carreira, voltou-se à temática da pintura de animais, representando-os com exímio 
realismo, a partir de estudos de dissecação e observação. A artista obteve grande 
sucesso nas vendas e encomendas de suas telas. Segundo Ray Anne Lockard 
(Universidade de Pittsburg), pesquisadora de artistas lésbicas, em artigo online, 
aponta que devido à sua dedicação a observação dos animais: 
Foi por esse trabalho que Bonheur obteve permissão por escrito do governo 
francês para usar calças masculinas. Seu traje de trabalho também 
consistia em uma bata solta e botas pesadas que protegiam seus pés do 
ambiente perigoso em que ela pintava. [...] Bonheur também cortou seus 
cabelos, talvez para facilitar seu trabalho. Ela, no entanto, sempre usava 
Figura 16 – Anna Klumpke (1856–1942), Rosa Bonheur, 1898, óleo sobre 
tela, 117,2 x 98,1 cm, Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque. 
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vestidos para ocasiões sociais porque sabia que o traje apropriado iria 
promover sua carreira. (LOCKARD) 27. 
A pesquisadora indica que a pintora vivenciou dois relacionamentos afetivos 
com mulheres, sua amiga de infância com quem viveu 40 anos, a veterinária e 
inventora amadora não escolarizada Nathalie Micas (1824-1889), e também se 
aproximou afetivamente da realizadora da tela Anna Klumpke, pintora de retratos 
residente em Bonston, Chicago. Segundo Lockard, recuperada do falecimento de 
sua companheira de longa data, em 1893, a artista visita os Estados Unidos para ver 
a Women's Building na World's Columbian Exposition, em Chicago e a conhece na 
ocasião. Aproximam-se no ano de 1895, Bonheur com 77 anos e Klumpke com 43.  
Em pouco tempo, as duas mulheres ficaram cativadas umas com as outras 
e Bonheur ofereceu a Klumpke um acordo de vida que ambas assinaram 
em 11 de agosto de 1898. Bonheur concordou em construir um estúdio para 
Klumpke e Klumpke concordou em pintar retratos de Bonheur e escrever a 
biografia do artista mais antigo. Klumpke completou três retratos antes da 
morte do Bonheur em 25 de maio de 1899. (LOCKARD) 28 
Na tela a artista Rosa Bonheur está sentada sobre uma cadeira, em um 
ambiente privado, sóbrio, possivelmente um ateliê. A artista traja roupas modestas, 
de tons escuros, e na jaqueta posiciona sua medalha da Ordem da Legião de Honra, 
segura em sua mão direita um papel, o qual não podemos visualizar seu conteúdo, 
provavelmente um desenho rascunho de observação dos animais, e na mão 
esquerda um pincel. A artista direciona seu olhar para o observador, enquanto a sua 
esquerda, está posicionado em seu cavalete, com uma tela em execução, 
possivelmente representação de cavalos, e a sua frente um móvel de apoio para sua 
paleta, com tintas frescas com os tons da tela a qual a artista se dedica, junto a 
pinceis. Sua expressão é tranquila e pensativa neste ambiente, confere a artista uma 
imagem distante das mencionadas anteriormente. Nenhum elemento dito feminino é 
colocado em cena, não há flores, chapéus, tecidos brilhantes ou maquiagem sobre 
                                                             
27
 Tradução livre do trecho: “It was for such work that Bonheur obtained written permission from the 
French government to wear men's slacks. Her working attire also consisted of a loose smock and 
heavy boots that protected her feet from the dangerous environment in which she painted. [...]. 
Bonheur also cropped her hair, perhaps to facilitate her work. She did, however, always wear dresses 
for social occasions because she knew that appropriate dress would further her career” (LOCKARD). 
Artigo online sem maiores informações. Disponível em: < http://ringlingdocents.org/bonheurbio.htm> 
28
  Tradução livre do trecho: “ver a brief time, the two women became captivated with each other and 
Bonheur offered Klumpke a living arrangement that they both signed on August 11, 1898. Bonheur 
agreed to build a studio for Klumpke and Klumpke agreed to paint portraits of Bonheur and to write the 
older artist's biography. Klumpke completed three portraits before the Bonheur's death on May 25, 
1899.” (LOCKARD). Artigo online sem maiores informações. Disponível em: < 
http://ringlingdocents.org/bonheurbio.htm> 
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sua pele. Pelo contrário, “sua estratégia em vida, e em imagens, a de negar 
qualquer tipo de feminização possível sobre si, para tanto portava roupas e um corte 
de cabelo que a masculinizavam” (SIMIONI, 2008, p.203). 
Esta tela soma ainda outra estratégia de sobrevivência da imagem da artista 
feminina. Trata-se de um retrato realizado por outra artista feminina. Apesar do 
vínculo afetivo entre retratista e retratada no exemplo citado, um tom de homenagem 
e admiração está pressuposto na composição. Bonheur, que toma a profissão de 
artista com afinco durante toda sua trajetória, em sua velhice é retratada pelos olhos 
de sua admiradora e amante, também uma artista. A tela afirma a negação da artista 
a se retratar como uma pintora feminilizada, e de maneira subversiva, tanto a tela 
como a vida da artista, a situam na historiografia da arte, como uma personalidade 
subversiva ao sistema patriarcal, do matrimônio heteronormativo, e das regras e 
convenções destinadas às mulheres do século XIX. A artista é retomada 
constantemente por teóricas e estudiosas queer da arte, e tem sido celebrada nas 
últimas décadas como uma figura percussora, e torna-se importante ícone feminista, 
e modelo para as comunidades LGBTQ. 
Dando continuidade à analise das autoimagens realizadas por artistas 
femininas, no decorrer da pesquisa e busca de obras nota-se uma grande lacuna 
esvaziada de produções e narrativas femininas européias do inicio dos 1800 até 
meados da década de 1840. Segundo a historiadora Marie-Jo Bonnet, esse vazio na 
historiografia da arte foi deixado pelas marcas da Revolução Francesa e também 
pela promulgação do código civil de Napoleão em 1804, que torna ainda mais 
dispare a condição de ser mulher artista. Segundo a autora levará quase meio 
século para a ascensão de artistas na escala de Le Brun ou de Labille-Guiard, 
tomaremos conhecimento de artistas como a pintora Rosa Bonheur em 1848, e 
Berthe Morisot quase vinte anos depois.  
Apesar da constatação de Marie-Jo Bonnet, de uma lacuna de pesquisas 
sobre as produções do período histórico que corresponde às décadas de 1800-1850, 
no contexto latino-americano, a historiadora da arte e pesquisadora mexicana 
Angélica Velázquez Guadarrama, vinculada à Universidad Nacional Autónoma de 
México, em sua publicação Representaciones femininas en la pintura del siglo XIX 
em Mexico: Ángeles del hogar y musas callejaras (2018), situa a produção 
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iconográfica das artistas mexicanas, que realizam uma construção visual do ateliê 
de suas autoimagens. Situar estes modelos no percurso desta pesquisa, se faz 
relevante, ao passo que um olhar sobre as composições das artistas latino-
americanas, pode indicar a transferências e intercâmbios de modelos europeus, e 
ainda revelar diferentes intencionalidades e usos de outras formas de composição 
para a autoafirmação do ofício. 
Em especial, nos atentaremos às analise da pesquisadora, sobre duas delas. 
A primeira se refere ao único registro visual da representação do ateliê de uma 
artista feminina, chegada a conhecimento dos historiadores da arte 
(GUADARRAMA, p. 46, 2018). Interior del estudio de uma artista (figura 17), de 
María Josefa Victoriana San Román y Castillo, foi exposta na II Exposição da 
Academia de San Carlos, no ano de 1849, conforme indica Angélica Velázquez 
Guadarrama. No registro da pintura no catalogo da exposição, a tela não é apontada 
como a representação do ateliê da artista, nem como um retrato da mesma.  
Na tela visualizamos a presença de três figuras femininas, uma sentada a 
esquerda enquanto lê; a segunda localizada ao centro da tela, de costas para o 
observador empunha pincel e paleta de tintas, encontra-se de frente a um cavalete e 
uma tela em produção, e dirige sua atenção a sua irmã à esquerda. A terceira figura 
feminina senta-se no sofá à direita da cena, e parece observar escutar as trocas das 
duas personagens à sua frente. O espaço se configura ao mesmo tempo como um 
ateliê, em que o mobiliário do cotidiano divide espaço com a disposição de telas pelo 
ambiente. Ao que indica a autora este é  o espaço doméstico da residência da 
artista. Segundo Guadamarra:  
Localizado na casa da pintora, o ateliê faz parte do ambiente doméstico no 
qual sua vida privada acontece, formando um espaço totalmente feminino e 
também familiar. Sua atividade artística é, assim, circunscrita no interior 
doméstico sem transgredir os mandatos sociais de localização e 
comportamento feminino dirigido à sua classe. Assim, a imagem dela como 
pintora, criada por ela mesma, reforça não apenas a construção discursiva 
da feminilidade burguesa, mas também um dos atributos considerados 
essenciais na constituição moral das mulheres: o fervor religioso, revelado 
nas pinturas que pendurar nas paredes do ateliê. (GUADARRAMA, p. 46, 
2018)
 29
. 
                                                             
29
 Tradução livre do trecho: “Ubicado en la casa de la pintora, el estudio forma parte del ámbito 
doméstico en el que tiene lugar su vida privada, conformando un espacio totalmente femenino a la 
vez que familiar. Su actividad artístca queda de esta forma circunscrita en el interior doméstico sin 
transgredir los mandatos sociales de emplazamiento y comportamiento femenino dirigidos a su 
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Em uma nota, publicada em 2017, por Armando Enriquez no site Mama 
Executiva30, a tela retrata as irmãs Sanromán: María Josefa, Juliana e Refugio. 
Nascidas na cidade de Lagos de Moreno, Jalisco eram filhas de um comerciante da 
alta sociedade local. No ano de 1836, a família muda-se para a Cidade do México. O 
genitor das irmãs, no ano de 1850 torna-se benfeitor na Academia de San Carlos, e 
este movimento desperta o interesse pela pintura, por parte das irmãs.  
A Academia não aceitava o ingresso de artistas femininas (esse processo se 
inicia no ano de 1880), porém a proximidade de seu pai junto ao corpo acadêmico 
                                                                                                                                                                                              
classe.  Así, su imagem como pintora, creada por ella misma, refuerza no sólo la construcción 
discursiva de la feminidad burguesa, sino también uno de los atributos que se consideraban 
esenciales en la constitución moral de la mujer: el fervor religioso, revelado en las pinturas que 
cuelgan de los muros del taller” (GUADARRAMA, p. 46, 2018) 
30
 Disponível em:< http://mamaejecutiva.net/www/2017/05/22/las-hermanas-sanroman-artistas-
graficas-del-siglo-xix/>. Publicação de 22 de Maio de 2017. 
Figura 17 – María Josefa Victoriana Sanromán y Castillo (1829- ?) 
Interior del estudio de uma artista, c. 1849, óleo sobre tela. 32,5 x 115 cm, Fundação Cultural 
Antonio Haghenbeck e Coleção Lama, IAP, Museu Casa de la Bola. 
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rendeu às jovens o privilégio de acesso ao estudo do retrato com o pintor catalão 
Pelegrín Clavé. Segundo a publicação, há registros da participação de María e 
Juliana nas exposições da Academia de San Carlos, e os temas recorrentemente 
desenvolvidos pelas artistas, eram naturezas-mortas, pinturas religiosas e registros 
de interiores domésticos.   
Angélica Velázquez Guadarrama pontua que o processo de consolidação 
artísticas e de reconhecimento das irmãs Sanromán, é atravessado pelo matrimonio 
das artistas. Após o casamento e a composição familiar de ambas as artistas, estas 
foram renegadas ao cuidado exclusivo do espaço doméstico. Atesta a pesquisadora: 
Parece que fora da esfera doméstica, a manifestação pública da atividade 
artística de uma mulher casada poderia ser vista como uma infração social 
ou falta de modéstia entre certos setores. Assim, depois de ser considerada 
pelos críticos como uma das melhores pintoras mexicanas, María Josefa 
acabou sendo confinada ao lar para cumprir seus deveres domésticos e 
maternos e ajudar o marido em seus negócios. [...] As obras que ele fez 
depois do casamento foram circunscritas à família. (GUADARRAMA, p. 46, 
2018)
 31
. 
Prosseguindo a analise dos autorretratos, nos aproximando das propostas 
impressionistas de composição, analisaremos o autorretrato da pintora norte-
americana Mary Cassatt (EUA, 1844-1926) datado de 1880 (imagem 18). Cassatt 
realiza este autorretrato dois anos após ser convidada por Edgar Degas (1834-1917) 
a participar da exposição impressionista de 1879, em que a artista expõe 11 obras, 
que confere a Cassatt repercussão e sucesso em solo francês. 
A artista encontra-se vestida de maneira elegante, em um espaço não 
identificável composto de manchas de cores em tons amarelados que evocam uma 
luz natural solar à esquerda e que derrama uma sombra sobre a face da artista na 
região dos olhos, que são protegidos pela presença de um chapéu. A presença da 
luz natural se dá pelo rompimento do movimento de vanguarda impressionista de 
reclusão e uso exclusivo do espaço do ateliê privado para a produção de suas telas. 
O ateliê de Cassatt é agora a natureza, e esta é incorporada sutilmente em seu 
autorretrato. 
                                                             
31
 Tradução livre do trecho: “ Parecíera que fuera del ámbito doméstico, la manifestación pública de la 
actividad artística de una mujer casada podría ser vista como una ínfraccion social o una falta de 
pudor entre ciertos sectores. Así, luego de ser considerada por los críticos como una de las mejores 
pintoras mexicanas, María Josefa terminó recluyéndose en el hogar para cumplir con sus deberes 
domésticos y maternos y para auxiliar a su marido en sus negocios. [...]. Las obras que realizó 
después de su matrimonio quedaron circunscrtitas al ámbito familiar”. (GUADARRAMA, p. 46, 2018) 
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Tons azulados e esverdeados são utilizados pela artista para compor o fundo 
de sua tela. Cassatt volta seu olhar para o espectador, e aparenta esconder a 
superfície de seu desenho da vista do observador, revertendo à experiência do 
artista que agora observa o espectador, e da experiência do espectador que é 
observado pelo artista. A produção de Cassatt se desvincula por completo da 
estética das artistas analisadas anteriormente. Na tela adentramos esse ambiente 
construído a partir de pinceladas e manchas de cores ousadas, intencionalmente 
utilizadas pela artista, a fim de conferir movimentação, cor, dinamismo, vivacidade e 
luz a sua obra que dialogo com o contexto moderno da vanguarda impressionista, 
em que artistas como Berthe Morisot (França, 1841-1895), Marie Bracquemond 
(França,1840-1916), e Cecilia Beaux (EUA, 1855-1942) iram se vincular e explorar 
novas possibilidades e experimentações artísticas.  
Figura 18 – Mary Cassatt (1844-1926), Self-Portrait, 1880, guache e grafite 
sobre papel, 33,1 x 24,6 cm, National Portrait Gallery, Washington DC. 
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 Os autorretratos tomados para a análise deste tópico, possibilita-nos a 
ampliação de perceber a construção da autoimagem da mulher artista no contexto 
francês dos século XVIII e XIX. As telas representam mulheres artistas brancas, 
frutos de famílias economicamente abastadas. Em cada contexto, a trajetória e 
inscrição na história da arte destas artistas são viabilizadas por recursos adotados 
por cada uma delas como uma escolha. 
Marie-Suzanne Giroust, em seu autorretrato e no retrato duplo de seu mestre, 
faz uso da imagem do homem artista branco burguês em tom de homenagem, mas 
também de autoafirmação e demonstração de suas habilidades técnicas na 
construção de uma composição.  
Em Marie Gabrielle Capet, visualizamos a artista que se retrata nos moldes 
do antigo regime, oferece-se de maneira simpática e sensual ao observador ao 
mesmo tempo em que demonstra o uso de sua ferramenta de trabalho.  
Na autoimagem de Élisabeth Louise Vigée-Le Brun, deparamo-nos com a 
transposição da imagem da artista feminina inserida no contexto sociopolítico de sua 
época, a partir de um modelo realizado por um artista masculino, mas ganha novas 
conotações e elementos que legitimam a artista em proximidade ao mestre.  
Na imagem da artista Rosa Bonheur, visualizamos um desprendimento de 
todo e qualquer atributo que a referisse como uma artista feminilizada e delicada. 
Pelo contrário, sua postura e vestes a aproxima de uma estética masculina dos 
retratos e autorretratos de artista, talvez uma estratégia de afirmar-se como artista 
respeitável e competente. 
 No exemplo de Josefina Sanrámon, adentramos o ateliê de uma pintora 
latina, que se autoregistra, no espaço de um ateliê doméstico, e com a presença de 
atributos que a associe a uma pintura socialmente aceita por uma sociedade 
conservadora, isto é, a pintura religiosa.  
E por fim, em Mary Cassatt vislumbramos o advento das correntes da 
vanguarda impressionista, as trocas e a diluição da imagem figurativa realista em 
cena. A artista com a redução de pinceladas e tintas, se mantem vívida e oferece ao 
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espectador uma inversão dos papeis de observador e observado e apresenta novas 
possibilidades de ocupação de espaços para o fazer artístico além do ateliê privado. 
A tomada dos modelos franceses por esse estudo, objetiva analisar a 
construção da imagem e autoimagem das artistas francesas antecessoras das 
artistas femininas brasileiras do entresséculos, que serão tomadas como elementos 
de análise no próximo capítulo. O percurso desta analise lançará uma luz às 
produções da representação e autorrepresentação a partir da trajetória da artista 
carioca Abigail de Andrade. A análise pretende, sobretudo traçar pontos de 
convergência e similaridades com os modelos calcados e desdobrados pelas artistas 
francesas antecessoras de Andrade, que fizeram uso de estratégias para se 
afirmarem e legitimarem no campo da história da arte ou ainda atentar-se a novos 
recursos e estratégicas possivelmente lançadas pela artista brasileira, que aguarda 
um olhar mais aproximado para ser apurado. Este constitui-se o esforço desta 
pesquisa. 
Além das trajetórias da artista Abigail de Andrade (1864-1890), observaremos 
ainda os retratos e autorretratos de artistas contemporâneas de Andrade : Georgina 
de Alburqueque (1885-1962) e Berthe Worms (1868-1937) que assim como a 
trajetória de Abigail de Andrade, serão analisadas a partir de suas produções, 
contextos sociais, relações afetivas familiares e amorosas e das avaliações da critica 
de arte. Objetiva-se levantar, além dos percalços, suas narrativas para angariarem 
reconhecimento e status de artista feminina profissional distanciada do estigma do 
amadorismo. Pretende-se delinear este contexto do século XIX em que a artista 
feminina brasileira se insere, compreender como as artistas femininas burlaram o 
sistema dominante masculino burguês e branco, a partir da construção, vinculação e 
proposição de uma imagem/autoimagem construída criticamente pelas próprias  afim 
de determinar seu valor e espaço na historiografia da arte brasileira. 
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3. ESTUDO DE CASO: A REPRESENTAÇÃO DA ARTISTA NA TELA DE 
ANGELO AGOSTINI  
Neste capítulo, iremos nos dedicar à analise e estudo do quadro Sem Título 
(c. 1888), do pintor ítalo-brasileiro, Angelo Agostini, levando em consideração os 
aspectos temáticos, formais e descritivos da tela. Para o embasamento deste estudo 
de caso, foi conveniente o trajeto proposto até aqui: no primeiro capítulo nos 
debruçamos acerca do tradicional gênero do autorretrato e do retrato do artista na 
pintura ocidental, seus usos e funções para a afirmação da autoimagem do artista. 
No segundo capítulo, lançamos uma observação sobre essa tradição desdobrada 
pelas artistas francesas no século XVIII e XIX, telas que intensificaram a circulação 
da autoimagem da artista feminina no sistema das artes, e que abalam as estruturas 
de segregação e apagamento lançadas às mesmas. 
Estes dois tópicos desdobrados anteriormente, embasa e conduz nosso olhar, 
para verificarmos como se dá à elaboração de autorretratos e retratos de artistas 
femininas no Brasil do século XIX, especialmente as últimas décadas Permitir-nos-á 
lançar luz à construção da autoimagem feminina no ofício da pintura, e refutar 
argumentos e concepções comuns, de que a artista feminina brasileira não 
participou ativamente de uma construção engajada, sofisticada, elaborada e 
profissional de uma arte qualificada. 
Para esse feito, esmiuçaremos a tela de Agostini, que nos apresenta o 
autorretrato do próprio, e o retrato de sua parceira afetiva e de profissão, a artista 
Abigail de Andrade no ateliê, juntos em companhia de dois amigos. Esta tela alude a 
questões pertinentes a serem desdobradas: retrato do ato de pintar, os métodos e 
os processos envoltos neste exercício, o registro do espaço físico do ateliê do 
artista, o retrato da artista feminina em prática, a presença do modelo vivo nu, e as 
parcerias afetivas e profissionais no universo das artes. Este retrato implica, ainda, a 
reflexão quanto à representação do (a) artista elaborado (a) por outro (a) artista, 
demonstrando as intencionalidades, declarando parcerias, cumplicidades e 
admiração, homenagens e a busca constante de reconhecimento e afirmação da 
posição social do (a) artista, e da legitimidade e relevância de seu ofício. Ao fim, 
verificaremos ainda os retratos e autorretratos de artistas contemporâneas a Abigail 
de Andrade, com o objetivo de aprofundamento numa perspectiva feminina sobre 
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sua representação e autorrepresentação, que diversifica e amplia as perspectivas 
dos papéis sociais da mulher na sociedade, e demonstra o destaque exercido pelas 
artistas neste processo de afirmação e conquistas. 
3.1. Abigail de Andrade: uma análise de seus autorretratos 
 As possibilidades ampliadas de atuação da pintora do século XIX no Brasil, 
perpassa por um longo trajeto de resistência e luta, contra os impedimentos e 
dificuldades postas ao gênero. Dentre as dificuldades, a mais latente se refere à 
impossibilidade de ingresso aos espaços institucionais de profissionalização dos 
ofícios da arte. Este impedimento foi alicerçado pela crença vigente do período, de 
que a mulher não seria apta para o exercício das artes, e aquelas que desejavam 
praticar o estudo do desenho, pintura, escultura ou da música, buscavam na arte um 
momento de lazer e passatempo, entre a obrigatoriedade de zelo e cuidado do lar, 
do matrimônio e dos valores cristãos.  
 Mulheres artistas opondo-se a estes preconceitos enfrentaram vigorosamente 
as imposições de suas famílias, tutores e maridos, e ainda o sentimento apreensivo 
de sua desvalorização e desrespeito às suas produções e proposições. No Brasil, 
até o ano de 1881, não havia o “desperdício” de vagas em instituições 
profissionalizantes, públicas ou privadas destinadas ao público feminino. Ana Paula 
Cavalcanti Simioni relata que é neste ano que o Liceu de Artes e Ofícios da cidade 
do Rio de Janeiro inaugura suas classes aptas a acolher artistas; sobretudo esta 
formação destinava-se a uma formação tecnicista a um público mais humilde. 
(SIMIONI, 2007, p.95). 
 Mas o sistema das artes brasileiras do final do século XIX é delimitado por 
profundas mudanças, impulsionado pelo advento das reformas republicanas. Entre 
essas mudanças, desponta uma revolução temática na arte, como afirma Simioni, na 
pintura acadêmica, em que “a pintura de gênero, passava a sobrepujar, em 
importância e gosto do público, a pintura de história que, até então, fora considerada 
a mais importante segundo a hierarquia acadêmica” (SIMIONI, 2008, p. 198). 
Artistas como Belmiro de Almeida (1858-1935), Almeida Júnior (1850-1899) e 
Rodolfo Amoedo (1857-1941) afastam-se de modelos de composições tradicionais, 
e apresentam ao público telas que exibem o cotidiano da vida urbana, os interiores 
de residências e à vida doméstica, cenas da vida comum, retratos de indivíduos 
 79 
 
simples da sociedade, e também cenas de ateliê e do artista em trabalho. Essas 
produções conferiram a estes artistas a conotação de modernidade e um 
distanciamento das regras de composição artísticas acadêmicas tradicionais. 
É relevante situar neste tempo-contexto as produções artísticas de Abigail de 
Andrade, que se relacionava diretamente com o gosto e tendências da época. 
Dentre as poucas telas que chegaram a conhecimento público, obras que integram 
as coleções públicas e privadas de artes, são majoritariamente pinturas de gênero: 
cenas de paisagem e da vida rural como Paisagem (s.d.) 32, Trecho de Paisagem 
(s.d.)33, Paisagem a caminho do Novo Mundo com o Morro do Pão de Açúcar ao 
fundo (s.d.)34, cenas da vida comum doméstica com em Estendendo a Roupa 
(s.d.)35, cenas da vida no centro urbano como em A hora do pão (1888)36 e 
naturezas-mortas como Cesto de Compras (s.d.)37. Atentar-nos-emos com maior 
afinco, às suas telas de autorretrato, prosseguindo o objetivo de análise da 
autoimagem da artista em ateliê. 
Outra grande reforma do sistema das artes no Brasil do século XIX consiste 
no ingresso das artistas femininas nas instituições profissionalizantes, no ano de 
1892, já na Escola Nacional de Belas Artes, são registradas as primeiras matrículas 
de mulheres. Não é cabível, pensar que este processo se deu de maneira tranquila e 
sem perturbações às artistas que desejavam se qualificar como artista profissional, 
como afirma Simioni: 
Assim, embora a academia nacional tenha aberto suas portas às mulheres 
antes de suas congêneres estrangeiras e sem grandes debates acalorados 
ou resistências por parte dos homens, isso não significou que tenham 
encontrado uma instituição prontamente capaz de recebê-las. No geral, as 
alunas optavam pelo ingresso livre e não pelo estatuto de regulares, na 
medida em que esta última opção envolvia um conjunto de provas que 
cobravam conhecimentos específicos, como francês, álgebra e história, 
saberes a que elas, em virtude dos currículos diferenciados de segundo 
grau, não tinham acesso. Uma vez dentro da ENBA, elas matriculavam-se 
nas disciplinas mais elementares, como o desenho figurado. De um modo 
geral, pode-se afirmar que as alunas ingressaram na instituição brasileira 
sem enfrentar resistências duras como as impostas às artistas francesas, 
                                                             
32 Abigail de Andrade, Paisagem, s.d., Coleção de Sérgio e Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
33
  Abigail de Andrade, Trecho de Paisagem, s.d., óleo sobre tela, 19 x 5 8 cm, Coleção de Sérgio e 
Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
34
  Abigail de Andrade, Paisagem a caminho do Novo Mundo com o Morro do Pão de Açúcar ao 
fundo, s.d., óleo sobre tela, 49,5 x 72,5, Coleção de Sérgio e Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
35  Abigail de Andrade, Estendendo a Roupa, s.d., Coleção de Sérgio e Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
36  Abigail de Andrade, Hora do Pão, 1888, Coleção de Sérgio e Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
37
  Abigail de Andrade, Cesto de Compras, s.d., Coleção Particular, Rio de Janeiro. 
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contudo, também não encontraram uma instituição apta a absorvê-las. 
Afinal, apenas em 1896 foi criado um ateliê exclusivamente feminino, 
dirigido por Rodolfo Amoedo e Henrique Bernardelli. (SIMIONI, 2007, p.96). 
Paulatinamente, a colocação da mulher na sociedade republicana brasileira, 
passa por modificações e ampliação de possibilidades para exercerem ofícios e 
atividades, antes estritamente realizadas por homens. Iniciam a ingressar no 
mercado de trabalho, há alteração no código de conduta e vestuário feminino, e 
estas passam a influenciar de maneira mais intensa o sistema econômico, politico e 
cultural de sua época. A mulher artista neste cenário afirmava este novo lugar, em 
seus autorretratos e retratos femininos em meio a pincéis, cavaletes, paletas, tubos 
de tinta, telas, espátulas, no espaço do ateliê ou ao ar livre, denotando os atributos 
de seu oficio.  
Abigail de Andrade nasceu na cidade de Vassouras, interior cafeeiro do Rio 
de Janeiro no ano de 1864, filha de José Maria de Andrade e D. Maria Carolina de 
Andrade e irmã de Violeta de Andrade. A artista foi tema da tese de mestrado (1993) 
da museóloga e professora da UFRJ Miriam Andréa de Oliveira, talvez a primeira 
pesquisa acadêmica que tenha se debruçado sobre a vida e trajetória da artista. A 
pesquisa situa a artista em um cenário mais amplo da arte acadêmica brasileira do 
século XIX. Segundo aponta a pesquisadora, Abigail de Andrade estava inserida em 
um seio familiar da alta aristocracia cafeeira, e economicamente a artista não 
apresentava nenhuma dificuldade de acesso à profissionalização e projeção social, 
ao que não fosse o fato de ser mulher. (OLIVEIRA, 1993, p.7).  
Segundo a pesquisa da professora da Escola de Belas Artes – UFRJ, Cláudia 
de Oliveira, ela compartilhou de um modelo de educação tradicional, influenciada 
pelos modelos de instrução de mulheres da alta camada social europeia. Entretanto, 
[...] mesmo tendo vindo da provinciana Vassouras e vivendo na pouco 
menos provinciana Rio de Janeiro de meados do século XIX, onde à 
mulher, especialmente das classes altas, não era permitida a entrada no 
mercado de trabalho, Abigail quis ir além. O desejo em participar da vida 
social e transformar-se em uma profissional das artes, nos aponta para uma 
jovem que desejava afirma-se como indivíduo. (OLIVEIRA, 2011). 
São desconhecidas informações sobre sua formação em Vassouras, seus 
tutores particulares, parcerias e impulsos ou engajamentos locais (OLIVEIRA, 1993). 
Aos dezoito anos, Abigail de Andrade deixa a cidade de Vassouras, com destino à 
capital da República, com objetivo de acessar a vida cultural da corte. A artista 
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passa a viver sobre os cuidados de sua tia D. Rosa Fernandes de Almada, e se 
matrícula de prontidão no Liceu de Artes e Ofícios, instituição que no ano de 1881 
passa a oferecer o Curso Profissionalizante Feminino (OLIVEIRA, 2011). Neste 
ambiente percussor e intelectual que viabilizada a instrução profissional feminina, é 
que Abigail de Andrade conhece seu até então, professor de desenho Angelo 
Agostini, artista de origem italiana, caricaturista, crítico e escritor, proprietário e 
realizador da Revista Illustrada, publicação de tom crítico e satírico e de clara 
inclinação abolicionista. A artista participa da mostra organizada pela instituição em 
1882. Na mostra, Abigail de Andrade exibe um de seus autorretratos (figura 19).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 19 - Abigail de Andrade (1864-1891), Sem Título, 1881, óleo sobre tela, 
Coleção Privada, Salvador – BA. 
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Na tela, visualizamos o que podemos afirmar o autorretrato da jovem artista, 
trajando elegantes e sóbrias vestimentas, que segundo Ana Paula C. Simioni “[...] 
revela alguém sem domínio das regras de composição ou da pincelada” (SIMIONI, 
2008, p. 200). Sentada sobre uma banqueta ornamentada, fixa em sua mão 
esquerda uma paleta de tintas, e na direita um pincel; sobre seu colo uma 
prancheta/tela, apoiada com o suporte de uma pequena mesa. Disposta sobre a 
mesma há um pequeno vaso de flores, junto a uma tigela. A artista destina seu olhar 
para a direita da tela, a algo, ou alguém que não conseguimos ver. No espaço 
privado, o provável ateliê é composto por uma decoração simples; há disposto no 
chão um tapete, às costas da artista um biombo; e mobiliário modesto. Aos seus 
pés, um cesto de lixo está preenchido de estudos ou rascunhos da artista. Ao fundo 
esquerdo, há outra mesa que dispõe um objeto de difícil identificação, e ao alto um 
segundo vaso de flores. 
A elaboração da autoimagem da artista nos apresenta a mulher no ateliê de 
maneira segura, altiva, vigorosa e concentrada em seu oficio; a autoconfiança é 
expressa na escolha primeira da elaboração do gênero do autorretrato, que tem por 
premissa apresentar o artista e afirmar sua capacidade técnica (SIMIONI, 2008, 
p.200) e, em segundo, na elaboração de sua expressão completamente envolta na 
atividade. Os elementos escolhidos pela artista para a composição da tela:  
[...] indicam um orgulho pelo ofício de artista, aparentando tratar-se de uma 
ocupação séria, baseada em um trabalho disciplinado, o qual exigiria as 
virtudes da concentração e da aplicação por parte de seu (sua) autor (a) 
(SIMIONI, 2008, p.201). 
A composição da artista dialoga com a tradição dos autorretratos femininos 
mencionados no segundo capítulo. A autoimagem de Abigail de Andrade denota um 
possível contato da artista com as composições de artistas francesas do fim do 
século XVIII, das artistas no início do século XIX e também das artistas 
contemporâneas a seu período de produção artística. Segundo Ana Paula 
Cavalcanti Simioni: 
É possível que Abigail tenha vistos várias dessas obras. Apesar de não 
haver documentações sobre uma viagem a Paris anterior a 1888, o fato de 
ter exposto, em 1882, na mostra organizada pelo Liceu de Artes e Ofícios, 
dois trabalhos intitulados Académie Julian, é indicativo de que conhecesse a 
instituição, sustentando a hipótese de que tenha mesmo feito estagio nela. 
Sabe-se que muitas famílias de elite brasileira passavam longos períodos 
no exterior, sobretudo na capital de França, não estando assim descartada 
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a possibilidade de que, antes de fixar-se no Rio de Janeiro, Abigail tivesse 
desfrutado de uma temporada em Paris (SIMIONI, 2008, p.204). 
A tela alude a algumas das estratégias tomadas pelas artistas francesas na 
composição de suas respectivas autoimagens.  Abigail de Andrade parece equilibrar 
duas modalidades de composição: a primeira remete à presença de atributos e 
símbolos da feminilidade, visto em Giroust, Capet e Le Brun. A artista posiciona, 
neste ambiente, dois vasos com flores, e soma à presença da paleta em guache os 
tributos ditos de um universo feminino no campo artístico. Andrade demonstra 
apreço pelo uso destes adereços que conotam feminilidade à sua composição. Em 
contraponto, a presença do cesto de lixo no canto esquerdo denota uma dedicação 
exaustiva na prática do ofício, Abigail escolhe se representar com vestes de tons 
neutros, e em sua face uma expressão decidida, endurecida e concentrada, 
elementos tidos como masculinos vistos no retrato da artista Rosa Bonheur. 
Segundo Simioni: 
Contrapondo-se a tal conotação masculinizante que transpassa a adesão 
aguerrida à pintura como empreendimento de persistência, severo ou 
simplesmente “profissional”, a imagem comporta bem vários símbolos de 
feminilidade. Como os dois vasos com flores graciosas que decoram o 
ambiente, um à esquerda e ao alto e o outro na própria mesinha diante da 
pintora. [...] Por trás da ideia das mulheres como pintoras amadoras estava 
à crença de que viam o ofício como um passatempo, logo algo que não 
necessitava ser feito de modo sistemático, com afinco e disciplina. Por isso 
na tela a junção de elementos masculinos como a perseverança e ética do 
trabalho, por um lado, e tipicamente femininos como as flores e a elegância, 
por outro, é peculiar. (SIMIONI, 2008, p.201) 
No ano de 1884, ocorre a 26ª Exposição Geral da Academia de Belas Artes na 
cidade do Rio de Janeiro, a última realizada durante o Império. O evento é 
destacado pelo grande número de exibição de telas de pinturas de gênero, e os 
principais críticos de arte da época Félix Ferreira (1841-1898), Gonzaga Duque-
Estrada (1863-1911) e Angelo Agostini (1843-1910) teceram importantes textos 
sobre a mostra, tornando a imprensa, elemento potencial de elevação da mostra e 
sucesso dos expositores. 
 Abigail de Andrade exibe na mostra, quatorze telas: “quatro óleos 
representando cenas do cotidiano, dois retratos, três cópias e cinco estudos de 
desenho, segundo Catálogo da Exposição” (OLIVEIRA, 2011), entre elas Natureza 
Morta, Objetos de Toalete, Vênus de Milo, O cesto de Compras e Um canto do meu 
Ateliê. (SIMIONI, 2008, p.206). Na mostra, torna-se a primeira artista feminina a 
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ganhar uma medalha de ouro em uma exposição organizada pela instituição de 
máximo reconhecimento no campo das artes em terras nacionais, ganhando a 
honraria pelas duas últimas telas mencionadas. A imprensa redige positivos 
comentários sobre suas produções.  Angelo Agostini, já então seu amante, realiza 
textos, caricaturas e desenhos que “demonstravam o entusiasmo apaixonado que 
lhe devotava” (SIMIONI, 2008, p. 206). Escreve Angelo Agostini: 
“Esta Exma. Sra., conseguiu, pela perfeição de seus trabalhos em número 
de 14, chamar a atenção do público e de toda imprensa que lhe teceu os 
maiores louvores. Escusado é dizer que não faremos exceção a tão 
merecidos econômios à jovem e distintíssíma artista” 
38 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
38 AGOSTINI, Angelo, Revista Ilusttrada, Rio de Janeiro, n.295, 1882, p.3 apud SIMIONI, Ana Paula 
C, Profissão Artista – Pintoras e Escultoras Acadêmicas Brasileiras, São Paulo, Editora Universidade 
de SP, FAPESP, 2008, p. 206. 
Figura 20 – Abigail de Andrade (1864-1891), Um canto do meu Ateliê, 1884, óleo 
sobre tela, Coleção Privada, Rio de Janeiro. 
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Em Um canto do meu Ateliê (figura 20), o segundo autorretrato que compõe 
este estudo, a artista dá prosseguimento à retórica da autoimagem da artista 
feminina no ateliê. Esta tela apresenta pinceladas e uma composição mais 
amadurecida, complexa, com muitas possibilidades de leituras e percursos do olhar 
por parte do espectador, em comparação à realizada em 1881.  
A tela se distancia definitivamente da autorretratação vista nos exemplares 
franceses. Sua escolha de se autorretratar perpassa pela intencionalidade primeira 
em que ocorre “a dupla afirmação: a do ofício do artista e da identidade do autor” 
(SIMIONI, 2008, p.212), porém a artista adota outros caminhos para este feito. A tela 
de Andrade se aproxima mais do modelo realizado pela pintora mexicana María 
Josefa Victoriana Sanromán y Castillo em Interior del estudio de una artista, c. 1849. 
Ambas as telas apresentam a artista realizadora de costas para espectador, 
empunhando seus pincéis e ambas as artistas incluem na cena elementos que 
dialogam sua persona, no caso de Josefina Sanróman, sua relação afetiva com suas 
irmãs, as pinturas religiosas acomodadas nas paredes de seu ateliê que revelam o 
gênero ao qual se dedicava. 
Na tela de Abigail de Andrade, a artista veste um elegante traje, com 
panejamento e dobras bem trabalhadas na parte de baixo de seu vestido, que é bem 
ajustado ao corpo, de tonalidade cinza; e seus cabelos são presos em um penteado 
simples, e sua imagem lhe confere uma elegância e feminilidade absoluta. A pintora 
se posiciona de costas para o espectador, sentada de frente a seu cavalete, 
segurando em sua mão direita um longo pincel, o qual é utilizado para a realização 
da pintura de um buquê de flores na tela à sua frente. 
 A cena ocorre no espaço do ateliê privado da artista, e este é construído com 
exímia complexidade, com a distribuição de objetos e artefatos que exercem funções 
e indicam o ofício da artista: na parte superior, é possível contabilizar quatro telas.  
Ao seu lado direito, há uma pequena mesinha que serve de apoio para sua maleta 
de tintas e outros materiais. No canto direito da cena, há uma segunda mesinha, que 
apoia um vaso de flores e outros ramos de plantas, e no chão mais um maço de 
flores e plantas decoram o ambiente. Na parede ao fundo, de tom avermelhado, na 
parte inferior no centro da tela, há um móvel que apoia à estatueta da Vênus de Milo 
(obra clássica que já foi tema de outra composição da artista); nesta mesma parede 
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à frente da artista, há mais quadros, dois com temáticas maternais, uma prateleira 
com três exemplares de estatuária, sendo dois de nus masculinos; no canto superior 
direito, um quadro com anjinhos do pintor italiano Rafael (uma possível cópia 
executada pela artista); no centro da parte superior está sua natureza-morta Cesto 
de Compras; na parede de escanteio, visualizamos na parede o retrato de um 
senhor de chapéu e uma tela de pequena dimensão a qual não é possível verificar 
seu conteúdo.  
A artista, enquanto pinta, direciona sua atenção à segunda figura feminina 
retratada na tela, de vestes austeras e escuras, e em sua face há uma expressão 
firme. A mulher se apoia na janela descortinada à esquerda da tela, fonte de toda luz 
do recinto, e é possível visualizar a paisagem ao fundo com montanhas e árvores. 
Na cena, há pontos delicadamente mais iluminados do que outros, 
demonstrando o desejo da artista de dar enfoque a alguns elementos da cena. Suas 
mãos claras e firmes estão em evidência, assim como a estatueta da deusa do 
amor, que representa a idealização máxima do corpo feminino, recebe uma 
cintilância cuidadosa. Simioni realiza uma leitura complexa e poética quanto à tela 
da artista. Segundo a autora, a artista direciona o olhar do espectador a três 
encenações da feminilidade:  
[...] a da pintora em atividade, uma espécie de ego feminino possível; a da 
Vênus, protótipo da beleza feminina idealizada; e, finalmente, o terceiro 
corpo, presente na tela que figura atrás da escultura, o da representação da 
mulher como mãe. (SIMIONI, 2008, p.211). 
Na cena, Abigail de Andrade faz um uso inteligente e audacioso desta grande 
gama de objetos e seus significados, para se autoafirmar como mulher artista. A 
pintora fixa na tela novamente um jogo dinâmico dos atributos ditos femininos, como 
a pintura de flores, que é associada e destinada a ser realizada pelas sensíveis e 
delicadas mãos femininas (SIMIONI, 2008, p.211), contrapondo esses atributos ao 
representar na cena, telas e obras de quase todos os gêneros das artes visuais: o 
retrato, a natureza morta, pintura religiosa, cenas do cotidiano e a estatuária 
(SIMIONI, 2008, p.210). Ao depositar esses elementos na cena, denota ao 
observador a dedicação aos estudos, treinamento e o resultado do domínio da 
artista das técnicas e estilos de composição. O equilibro entre as delicadas flores e a 
presença da estatuária (técnica artística associada ao universo masculino, pela 
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exigência da força física e da dedicação ao material bruto, segundo Simioni). Neste 
sentido, em sua análise, a autora afirma: 
É como se um fio imaginário cindisse a tela ao meio, de sorte a imprimir, em 
cada uma das partes, um sentido diverso ao binômio “mulher artista”: à 
esquerda, estampou a mulher elegante – com um vestido refinado e 
exageradamente ajustado ao corpo -, a qual satisfazia os credos 
socialmente predominantes ao expressar-se como pintora de flores; já a 
direita, despontam várias estatuetas, essas identificavam ou as cópias em 
gesso que serviam de modelo para pintura ou ainda suas próprias 
produções escultóricas, o que assinalava uma outra dimensão do trabalho 
artístico em nada condizente com a imagem da moça frágil e quase 
imobilizada por sua indumentária. (SIMIONI, 2008, p.211). 
Esta tela nos entrega uma das mais complexas representações da artista no 
espaço do ateliê. A multiplicidade de objetos da cena e a escolha de não demonstrar 
sua face, indica que a artista não está interessada em utilizar o próprio corpo e seu 
gênero de maneira a confiná-lo à posição de uma modelo ou musa (OLIVEIRA, 
2011). A artista não é mais um artefato da cena, não é o ícone ou o modelo; a artista 
é o individuo idealizador, complexo, cercado de arquétipos femininos, que foram 
transgredidos e suspensos para afirmar para si própria e ao observador suas 
capacidades. Suas escolhas, ao mesmo tempo demonstram que a artista não se 
desprende daquilo que escolhe ser: mulher, feminina, delicada, que não são 
atributos antônimos da segurança, capacidade, dedicação, inventividade e 
originalidade, sempre relacionadas ao universo masculino. 
 Tendo por mestre Angelo Agostini, a relação professor-aluna transforma-se 
em uma relação amorosa (conforme já mencionado) e de acordo com Simioni, foi 
uma relação que “desafiou as convenções morais da época, por ser ele casado e 
com filhos do primeiro matrimônio” (SIMIONI, 2013, p.4). Este romance vivido entre 
Agostini e Andrade gera uma filha, a também futura artista, pintora, escultora e 
desenhista Angelina Agostini (1888-1973). Esta gravidez desencadeia uma grande 
turbulência na vida do casal de artistas, ao que para o pudor e regras sociais da 
época não via de forma positiva a relação. Uma jovem de família tradicional, que 
vive um relacionamento com um homem mais velho, casado e sendo este seu 
professor torna-a alvo de comentários degradantes e da apartação do convívio 
social. 
Este relacionamento torna-se impossível de ser vivenciado e mantido nas 
terras brasileiras. Se a posição social feminina no século XIX já era limitadora e 
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dificultosa, as condições de mulher e artista em Abigail de Andrade assumem ainda 
outros fatores de complicação, tornando-a uma mulher alvo da marginalização. 
Desdobrando essa relação afetiva, que causou grande escândalo, Míriam Andréa de 
Oliveira aponta: 
O relacionamento dos artistas Abigail de Andrade e Ângelo Agostini foi 
balizado, controlado, canalizado pelo tabu. Esse tabu ganhou aspecto de 
profilaxia, tornando necessário o afastamento da artista do convívio do 
grupo e segregando-a para a Europa em 1888. (OLIVEIRA, 1993, p.23). 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta relação, de dois artistas-amantes, produtores de arte, é registrada em 
duas telas: uma delas realizada por Abigail de Andrade (figura 21) e a segunda  
Figura 21 – Abigail de Andrade (1864-1891), Interior de ateliê, 1889, óleo sobre tela, 80,5 x 64,5 cm, 
Coleção Hecilda e Sérgio Fadel, Rio de de Janeiro. FONTE : Catálogo de exposição Trabalho de Artista : 
imagem e autoimagem (1826-1929) – Pinacoteca do Estado de São Paulo, 2018, p.73. 
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realizada por Angelo Agostini (figura 23) que será desdobrada a seguir. Na tela de 
Abigail, visualizamos “[...] a ideia de um casal de artistas que produzia e vivia em 
harmonia em meio aos belos frutos das próprias capacidades” (SIMIONI, 2008, 
p.219). Na obra, supomos que o pintor de costas para o espectador trata-se de 
Agostini, colocado em primeiro plano enquanto pinta uma tela disposta a sua frente, 
possivelmente realizando um retrato de sua parceira, que está à sua vista. A figura 
feminina, possivelmente trata-se da autoimagem da artista Abigail de Andrade, 
sentada sobre uma mobília decorada com um tecido, de cabeça baixa. Dedica-se à 
leitura de um livro posicionado em seu colo. O pintor veste um elegante terno preto; 
e a figura feminina veste uma camisa branca e saia azul, tem seus cabelos 
amarrados em um coque simples.  
O espaço do ateliê privado, com paredes de tons vermelhos e beges, dispõe 
de muitas telas, entre estas, retratos, estudos de nu, pintura de flores, e o que 
parecem postais e fotografias nas paredes decoram o espaço do métier. 
Visualizamos dois bustos de gesso, um ao alto de uma estrutura no canto superior 
direito, e o segundo sobre um móvel no centro da tela. A composição é realizada por 
uma fatura de manchas, sem grande precisão e realismo dos contornos, 
delimitações e da face da própria artista que se retrata na cena. No aspecto plástico 
da tela, afirma Sonia Gomes Pereira “[...] tela Interior de ateliê [...] uma diferença 
remarcável no tratamento plástico: a composição é basicamente construída por 
manchas coloridas, que sugerem o espaço, as figuras humanas e os objetos, sem 
defini-los com precisão.” (PEREIRA, 2008, p. 76-77).  
Esta tela pode ser analisada pelo prisma já visto anteriormente, nos 
autorretratos de artistas femininas, que se colocam em cena acompanhadas de seus 
mestres, ou figuras masculinas de renome, com o claro intuito de associar-se ao 
nome e prestígio do homenageado. Mas neste exemplar, Abigail de Andrade já era 
reconhecida pela critica e pelo mercado das artes, como uma artista capacitada. O 
renomado crítico de arte Gonzaga Duque-Estrada (1863-1911), refere-se à artista: 
Sra D. Abigail de Andrade acaba de corroborar com seu valioso talento. (...) 
Creio que a Exma pintora começou os estudos artísticos com o simples 
intuito de completar a sua educação, porém, a paixão pela pintura dominou-
a. 
A Sra D. Abigail rompeu laços baneas dos preconceitos e fez da pintura a 
sua profissão, não como outras que, acercados dos mesmos cuidados 
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parteneas, aprendem unicamente a artesinha collegial, pelintra, pretenciosa, 
hipócrita, execrável de fazer bonecas em papel pellee e aquerellar 
paisagens d' aprês cartons; não para dizer que sabe desenhar e pintar 
setins e leques, não para reunir a prenda de tocar piano e bordar a retroz a 
de martyrisar pinceis, mas por indole, por vontade, por dedicação. 
É que a Sra. amadora possue um espírito mais fino, mais profundamente 
sensível as impressões da natureza e sabe, ou por si ou intelligentemente 
guiada, applicar seu talento a uma nobre profissão que ha de, senão agora, 
pelo menos em breve tempo, calmar-lhe a vida de felicidade(...)  
Contudo, ao falarmos em um nome de senhora que principia a sua carreira 
artística não podíamos deixar de, attenciosamente elogiar tão rara 
dedicação.  
A Sra D. Abigail começa apenas a mostrar seu talento para a pintura e o 
tem feito uma maneira um tanto feliz. O seu quadro "Cesto de Compras" é 
uma promessa de summo valor, pela precisão dos detalhes, pela pureza do 
colorido, pela observação do desenho; o pequenino quadro "Um canto no 
meu atelier" tem qualidades dignas de atenção, os retratos e paisagens que 
hã expostos são verdadeiras victorias para uma amadora, mas n'eetas 
obras ressente-se um pulso muito feminino, muito tímido, e sobre um 
exaggero, aliãs perdoável, de aproveitar bem o assunpto suffocando a 
primeira impressão recebida como se obrigada fosse as convenções do 
ensinamento.  
O talento da Sra. D. Abigail nos faz confiar em futuras obras. Estamos 
certos de que uma viagem a Europa influenciaria grademente no 
desenvolvimento da orientação esthetica da senhora amadora.
39
 
São problemáticas as colocações de Gonzaga Duque-Estrada no que se 
refere a outras artistas femininas, sem instrução profissionalizante, como 
realizadoras de uma “artezinha” banal, menor e artesanal. O crítico ainda define e se 
refere à artista como Sra. amadora, e visualiza em suas obras uma impulsão de 
toques femininos, tímido e exagerado. Na análise de suas telas, o crítico parece 
indicar que há um esforço de desprendimento das estéticas tidas como femininas, 
ou ainda que possivelmente sua excelência possa ter sido guiada talvez, por um 
mestre masculino.  
Mesmo com estas conotações exprimidas pelo crítico, é relevante considerar 
que Gonzaga Duque-Estrada era uma personalidade responsável pela elevação ou 
desconsideração, iluminando ou sucumbindo artistas contemporâneas da artista, ao 
sucesso ou ao fracasso. Sua crítica, problemática que é, e que deve ser considerada 
intencionalmente ou não, insere a artista no panorama dos artistas masculinos 
profissionais, reconhecidos e requisitados pelo mercado de arte. Mas como pontua 
                                                             
39
 DUQUE-ESTRADA, L. Gonzaga. Arte Brasileira- pintura e escultura. Rio de Janeiro: Imprensa A 
Vapor H. Lombaerts, 1888, p.210 ,211 apud OLIVEIRA, Míriam. Abigail de Andrade: artista plástica 
do Rio de Janeiro no século XIX, Rio de Janeiro, UFRJ, EBA, 1993, p. 13,14. 
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Ana Paula Cavalcanti Simioni, a voz do crítico não deve ser tomada como única e 
exclusiva para atribuir méritos ou desonras aos artistas do século XIX. Ser 
mencionada em sua publicação conferiu à artista um registro na história. Entretanto, 
esse registro é realizado pelas mãos e conferido pelos olhares de um homem, que a 
legitima como artista, mas ainda a classifica e a estigmatiza. Simioni indica ainda, 
que a permanência exclusiva dos discursos de Gonzaga Duque-Estrada para a 
história da arte limita a ciência dos estudos das imagens a discursos repletos de 
juízo de valor, hierarquização e empobrecimento de uma leitura de contextos e 
trajetórias (SIMIONI, 2008, p.230). Nesta pesquisa, tomamos seu discurso com 
intuito de demonstrar que Abigail de Andrade foi uma artista pioneira, que subverteu 
as imposições, limitações e tabus lançados à sua pessoa; suas telas complexas 
podem ser interpretadas como respostas também complexas do contexto onde a 
artista estava inserida.  
Voltando-nos à análise da tela, na colocação de Angelo Agostini na obra 
podemos considera-la uma declaração afetiva, amorosa e cuidadosa a seu parceiro 
e à relação de cumplicidade e trocas, ao que, tendo apenas um ao outro em terras 
estrangeiras, apoiaram-se mutuamente. Segundo análise da historiadora da arte 
Natália Cristina de Aquino Gomes, em sua dissertação de mestrado (2019) Retrato 
de Artista no Ateliê: a representação de pintores e escultores pelos pincéis de seus 
contemporâneos no Brasil (1878-1919), aponta: 
[...] essa obra poderia ter sido realizada talvez em agradecimento ao quadro 
que Agostini realizara de Abigail em meio ao ofício, um sinal de retribuição 
pela homenagem recebida, uma vez que era comum que os artistas 
homenageassem outros por meio de retratos. (AQUINO GOMES, 2019, 
p.179). 
Residindo em Paris40, Abigail de Andrade realizava seu último autorretrato, 
antes de sua precoce falecimento no ano de 1900, como aponta Ana Paula 
Cavalcanti Simioni (2008). Apesar da autoimagem não se tratar da artista no espaço 
do ateliê, é pertinente a esta pesquisa considerar a composição que destoa das 
realizações anteriores. Nesta representação, Abigail de Andrade afirma sua 
autoimagem enquanto mulher, intelectual e integrante de uma classe burguesa. Na 
                                                             
40  Em 1888, Abigail de Andrade parte com Angelo Agostini e sua filha primogênita Angelina Agostini 
para a Europa. Um ano depois, dá a luz seu segundo filho, que logo morre de tuberculose, ao que 
seguiu sua própria morte, meses depois. (FONTE: SIMIONI, Ana Paula C, Profissão Artista – Pintoras 
e Escultoras Acadêmicas Brasileiras, São Paulo, Editora Universidade de SP, FAPESP, 2008, p. 
227). 
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obra (figura 22), ela retrata-se de perfil em um ambiente privado, doméstico e 
respeitável (SIMIONI, 2008, p.227), senta-se em uma bela cadeira, enquanto apoia 
sobre sua escrivaninha um de seus braços pelo cotovelo, e leva sua mão esquerda 
ao queixo; na escrivaninha, estão dispostos livros, um aberto e outro fechado, e 
ainda outros papéis recentemente abertos. Em um mobiliário ao fundo, do lado 
esquerdo, apoia-se um vaso de flores e também o que parecem ser outros livros. A 
mão direita segura um lápis ou outro instrumento de escrita, repousado sobre uma 
folha, provavelmente uma carta. A sua frente, destina seu olhar para a paisagem 
vista pela janela aberta, que ilumina o ambiente. Suas vestes são elegantes, seu 
cabelo preso ao alto. Sua expressão conota um momento de devaneio em meio à 
escrita. 
 
  
Nesta tela, Abigail de Andrade dedica-se a um trabalho cuidadoso na 
representação de sua face, que aqui é relevante de ser representada, pois a artista 
Figura 22 – Abigail de Andrade (1864-1891), Sem Título/Mulher Sentada Diante de uma 
Escrivaninha, s.d. óleo sobre tela, Coleção de Sérgio e Hecilda Fadel, Rio de Janeiro. 
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atribui à sua autoimagem uma elevação não como pintora, mas como uma leitora e 
escritora. Esta obra fixa a imagem de Abigail de Andrade. Segundo Simioni: 
A escolha do perfil descortinava sua identidade, embora não houvesse 
indício algum de que se tratasse de uma artista visual; o olhar distante e a 
mão no queixo evocam a ideia de uma mulher que escrevia uma carta e 
rememorava fatos da vida. (SIMIONI, 2008, p.227). 
As telas em que nos aproximamos tão intimamente de Abigail de Andrade 
demonstram o uso de outras estratégias e maneiras de autoafirmação, complexas, 
inventivas e pioneiras de uma personalidade da historia da arte que foi atravessada 
por outros fatores complicadores para além de ser mulher artista. Mantendo um 
matrimônio com outro artista renomado, casado e mais velho, as proposições de 
novas leituras das obras de Abigail de Andrade vistas na tese de Ana Paula 
Cavalcanti Simioni (2008) registram a artista por seu caráter de originalidade, 
perspicácia, inteligência e profissionalismo. Desta maneira, nos distanciamos de 
uma historiografia da arte brasileira que a limitou como amadora realizadora de uma 
arte feminina e companheira de Angelo Agostini.   
3.2. Uma análise da imagem da artista no ateliê na tela Sem Título de Angelo 
Agostini (c. 1888) 
Residindo na cidade luz, junto de sua companheira de ofício e vida afetiva, no 
ano 1888, o pintor ítalo-brasileiro realiza a tela, Sem Título, obra central deste 
presente estudo.  Atentaremos-nos a alguns aspectos de sua biografia, que revelam 
importantes aspectos a serem considerados, viabilizando uma melhor interpretação 
e análise da tela referida. 
Angelo Agostini nasceu na cidade de Vercelli, na Itália, no ano de 1843, filho 
de Antonio Agostini e Raquel Agostini. Conclui seus estudos em desenho e pintura 
na cidade de Paris, onde residiu desde a adolescência junto de sua mãe e avó. 
Chega ao Brasil no ano de 1859, na cidade de São Paulo, onde dá inicio às 
atividades de caricaturista, fundando em 1864 o jornal satírico O Diabo Coxo, o 
primeiro jornal do gênero na cidade de São Paulo, junto de seus parceiros 
abolicionistas Luís Gama e Sizenado Nabuco41. Sua vida intelectual é intensificada 
na sua mudança para a capital da corte. Segundo Natália C. de Aquino Gomes: 
                                                             
41
 AQUINO GOMES, 2019, p. 173. 
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[...] mas é quando se transfere para o Rio de Janeiro que publica caricaturas 
e artigos em periódicos como Vida Fluminense, O Mosquito e Revista 
Ilustrada. Neste último, começou a publicar em capítulos As Aventuras de 
Zé Caipora, considerada o primeiro quadrinho brasileiro. (LEITE, 1988, p. 14 
apud AQUINO GOMES, 2019, p. 173). 
A versatilidade e multitalentos de Agostini lhe renderam notoriedade e 
visibilidade enquanto caricaturista, desenhista e crítico. Agostini participa de 
algumas mostras do Liceu de Artes e Ofícios, como aponta Aquino Gomes, 
rendendo lhe também comentários por parte do crítico de arte Gonzaga Duque-
Estrada: 
Não devo esquecer [...] o velho, o legendário Angelo Agostini, que apesar 
dos anos e das moléstias, não entregou a sua palheta à prateleira da 
dispensa e ao caruncho da indifferença. O inolvidável desenhista da Revista 
Illustrada, cujo lápis teve o vigor e o gume duma penna demolidora de 
pamphletista, envia uma composição Creança arrebatada pela água, 
muitíssimo aproveitável em ilustração de ‘contos da carochinha’. Ao ver este 
quadro, diante do qual parara ternamente uma linda senhora que parece 
trazer seis mezes de casamento, tive saudade dos meus oito annos, tal 
qualmente o dulcissimo ‘Casimiro das Primaveras’, não por causa das azas 
ligeiras das borboletas azues, mas sim, por causa dum distractivo School’s 
book que me deliciava com uma canhêsta gravura semelhante, 
exactamente semelhante a esse quadro do inesquecível fundador do 
Mosquito e figurinista de scenas do Zé Caipora. [...] (DUQUE ESTRADA, 
1929, pp. 153-154. apud AQUINO GOMES, 2019, p. 173). 
Como relatado anteriormente, Abigail de Andrade e Angelo Agostini tiveram 
suas vidas cruzadas a partir de uma relação inicial de mestre-pupila, que logo 
tornou-se uma relação de afeto. A repercussão e midiatização deste polêmico 
casamento resultaram no refúgio dos artistas na cidade de Paris, no ano de 1888. 
Entretanto, na literatura biográfica sobre o homem desta relação entre dois artistas, 
não são encontradas maiores informações que justifiquem sua ida repentina para a 
cidade europeia. Marcelo Balaban em sua tese de doutorado Poeta do Lápis: A 
trajetória de Angelo Agostini no Brasil Imperial – São Paulo e Rio de Janeiro – 1864-
1888 (2005), informa que Agostini embarca no navio a vapor Portugal, com destino à 
Paris em 11 de Outubro de 1888, e teve sua ida repentina noticiada pela Revista 
Illustrada, da seguinte maneira:  
[...] “após 25 anos de lutas e de trabalho ininterrupto”, com a vitória da 
abolição, vai à capital francesa para descansar e se reciclar artística e 
tecnicamente nos “grandes centros civilizados”. Promete mandar alguns 
desenhos e breve regresso. (AGOSTINI, Angelo. Revista Illustrada, n. 518, 
13, 1888 apud BALABAN, Marcelo. Poeta Lápis: A trajetória de Angelo 
Agostini no Brasil Imperial – São Paulo e Rio de Janeiro – 1864-1888, 2005, 
p.50). 
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O que foi noticiado como férias tornaram-se cinco anos de residência do 
artista na cidade de Paris, ocasionando o afastamento de Agostini da Revista 
Ilustrada42. O motivo inicial vinculado à mídia não condizia com a veracidade dos 
fatos.  Agostini, na realidade, afasta-se do epicentro de uma polêmica que envolvia 
seu seio familiar. O envolvimento amoroso considerado libertino, com sua aluna de 
pintura, a artista Abigail de Andrade, atravessa a carreira de Agostini, que até então 
mantinha um matrimônio oficial com abolicionista de nacionalidade portuguesa Maria 
José Palha Agostini, com quem teve sua filha primogênita Laura Alvim, que contava 
com 16 anos no ano da partida de Agostini para Paris43. Resguardando-se de uma 
represália social, Agostini mobiliza sua então parceira Abigail de Andrade e a filha do 
casal, então com dois anos de idade para a Europa. Segundo Balaban: 
[...] Isso explica a rapidez com que mudou o contrato da Revista, a pressa 
com o processo de naturalização e até a versão apresentada na imprensa. 
Além de ajudar a proteger a fuga do artista italiano, a explicação faz parte 
da memória do herói da abolição que era trabalhada na imprensa. Revelar 
as razões da viagem de Agostini seria uma mácula na imagem que era tão 
bem desenhada. Mancharia sua imagem, e do grupo do qual fazia parte. 
Afinal, o homem sem vaidade, que praticava o bem pelo bem, era também 
de carne e osso. Ter uma história amorosa com uma aluna, separar-se da 
esposa e fugir com a amante para Paris não se encaixava na biografia de 
Agostini, que não teria outra razão na vida que não fosse a luta política. [...] 
(BALABAN, 2005, p.51). 
A relação afetiva considerada imoral pela sociedade do século XIX mantida 
pelos artistas não poderia manchar a reputação e imagem de Agostini, visto como 
um homem revolucionário, humanista e a frente de seu tempo, inteiramente 
dedicado à luta politica de igualdade entre as raças. A união do casal, assim, fica 
apagada de uma narrativa oficial sobre a vida de Angelo Agostini que perdurou para 
a posterioridade, o que ocorre de maneira inversa na trajetória de Abigail de 
Andrade, que enquanto mulher e artista teve sua trajetória vinculada às narrativas da 
história da arte oficial de maneira reduzida à amante de Angelo Agostini e por sua 
trágica morte prematura. Foram as leituras da história da arte iluminadas pelo 
movimento feminista que nos revelam na atualidade outras facetas e complexidades 
da vida de Abigail de Andrade, como visto na tese de Míriam Andrea de Oliveira 
(1993) e Ana Paula Cavalcanti Simioni (2008). Estas leituras nos auxiliam a 
desvincular Abigail de Andrade do anonimato e do apagamento histórico acometido 
                                                             
42  BALABAN, 2005, p.50. 
43
  BALABAN, 2005, p.27 e p.50. 
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as artistas femininas, e ainda a compreender que os aspectos de dificuldade de 
acesso à profissionalização nos mesmos moldes da instrução masculina, a 
dificuldade de aceitação social da mulher que exercia o ofício das artes, o escândalo 
emocional envolvendo Andrade e Agostini44, a ausência de documentos e obras 
produzidas pela artista são fatores que se somam a uma sociedade de valores 
patriarcais e machistas, que corroboraram ao apagamento e redução da vida e obra 
de Abigail de Andrade. Simioni comenta: 
[...] esta deixara de ser comentada, exposta, vendida, criticada; sua morte 
fora também uma interrupção em sua projeção artística e, diferentemente 
do que ocorre com muitos pintores cuja obra é valorizada após uma vida de 
sofrimento, Abigail não se tornou jamais, um mito romântico ou um símbolo 
feminista. (SIMIONI, 2008, p.230). 
 
  
                                                             
44
  SIMIONI, 2008, p.230. 
Figura 23 – Angelo Agostini (1843-1910), Sem Título, c. 1888, óleo sobre tela, 
Coleção Particular, Rio de Janeiro. 
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A tela Sem Título de Angelo Agostini é realizada nesse contexto de estadia-
fuga do casal de artistas na cidade de Paris. A obra carece de maiores informações, 
não há registros ou documentações acerca dos personagens em cena, sua 
dimensão e seu transporte até o Brasil. Essa ausência de informações oficiais, 
apesar de problemática para assegurar a veracidade dos fatos, também possibilita 
ao observador implicar uma grande sucessão de hipóteses e análises à obra. Assim, 
supomos que a obra realizada pelo artista (assinada no canto direito inferior), se 
trata de um autorretrato do próprio junto à sua parceira Abigail de Andrade ao centro 
da tela, em companhia de um casal de amigos.  
Na obra, adentramos o espaço privado do ateliê, iluminado por uma janela 
com cortinas de tom esverdeado no canto superior esquerdo da tela, sobre o chão 
há muitas peças de tapeçaria, há um piano ao fundo e sobre este há dois vasos de 
flores e candelabros de velas; na parede estão pendurados objetos diversos como 
uma espada, um machado e uma esfera de metal, um tecido de colocação amarela 
esta disposto na parede à esquerda, que é preenchida de telas, fotografias, e outros 
elementos de difícil observação. No primeiro plano, no canto inferior esquerdo 
visualizamos um móvel com gavetas, ao seu lado apoiado uma pasta preenchida de 
folhas, telas, rascunhos, e sobre o mesmo um vaso com pinceis. Ao lado deste 
móvel há uma poltrona vermelha, e sobre ela está o casaco e o chapéu de um dos 
cavalheiros, possivelmente do visitante. Ao fundo esquerdo, um pequeno sofá, o 
qual se acomoda um dos personagens masculinos. Do lado direito, visualizamos um 
móvel de madeira, provavelmente um roupeiro ou um armário, e sobre este 
visualizamos o verso de duas telas apoiadas sobre um tecido. No primeiro plano, no 
canto direito há um cavalete com uma tela disposta, e abaixo mais uma pasta 
possivelmente repleta de papeis, telas, desenhos; estes elementos preenchem a 
cena, enriquecem a tela e dá-nos a dimensão de um ateliê privado, espaço de 
sociabilidade dos artistas, o local de inspiração e realização do métier. 
Neste ateliê, verificamos a presença de cinco personagens: um homem ao 
fundo, de cabelos e bigodes escuros, trajando um terno preto, de óculos e está 
sentado sobre um sofá enquanto repousa sua mão direita sobre um dos joelhos, e 
destina seu olhar contemplativo para a atividade que acontece no centro do recinto. 
Logo à frente, há um segundo personagem masculino, trajando ternos de colocação 
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marrom, de cabelos e bigode grisalhos, e que também destina seu olhar para o 
centro do ateliê. Esse personagem, possivelmente, é o parceiro da figura feminina 
ao seu lado, já que este apoia uma de suas mãos no encosto da cadeira em que ela 
esta sentada, possível sinal de afeto e vínculo entre os personagens, esta mulher 
possui cabelos escuros, pele clara, trajando um longo vestido cinza e um avental 
branco sobre seu colo que a protege dos resquícios de tintas do pincel em sua mão 
direita, e da paleta de tintas em sua mão esquerda, à sua frente há uma tela de 
considerável dimensão, apoiada em um cavalete e ao seu lado uma banqueta lhe 
serve de suporte para sua maleta de materiais, esta personagem destina seu olhar 
atento à personagem feminina no centro da cena. No centro da tela, visualizamos 
uma mulher de perfil, trajando um vestido marrom na companhia de um avental que 
está amarrado em volta de sua cintura; tem seus cabelos presos ao alto em um 
coque, e destina sua total atenção à tela posta em um cavalete a sua frente; em sua 
mão direita empunha seu pincel que está em plena atividade na produção de um nu 
feminino, e em sua mão esquerda repousa sua paleta de tintas junto a outros pinceis 
e uma longa vareta de madeira, o tento; ao seu lado, repousa sua maleta de 
materiais em uma banqueta de madeira. Ao fundo da cena, em um espaço 
reservado e acortinado, visualizamos por uma fresta, uma terceira mulher que se 
veste sendo possivelmente a modelo que acabara de se retirar do pedestal colocado 
à vista da artista que pinta; este pequeno palco é ornamentado por tecidos, e sobre 
a banqueta revestida de tecido vermelho repousa um tecido azul e outro branco 
brilhantes, provavelmente o que a modelo utilizada para recobrir suas partes íntimas, 
e que podemos ver retratado na cena de modelo nu feminino que a artista pinta.  
Ana Paula Cavalcanti Simioni, em sua publicação Profissão Artista, analisa e 
interpreta a tela, fornecendo-nos uma série de informações.  
[...] Ao centro, encontra-se Abigail de Andrade sentada diante de seu 
cavalete, pintando um nu feminino, ao seu lado uma amiga observando-a; 
um pouco mais atrás fitam-nas atentamente dois homens, provavelmente 
seus companheiros. O primeiro deles seria o próprio Agostini e no canto 
esquerdo da tela o parceiro da outra. Toda a decoração do recinto descreve 
um ateliê de artista: o pé-direito alto; o espaço privilegiado ocupado pelo 
cavalete; os panos ao fundo; o roupão em azul caído, o mesmo que, na tela, 
reveste as partes impróprias do corpo feminino; e, sobretudo, no extremo do 
quadro, o motivo principal da tela, o modelo-vivo feminino que, 
discretamente, se deixa notar por trás da cortina, vestindo-se após a 
sessão. [...]. (SIMIONI, 2008, pp.219-227). 
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Segundo Simioni, a tela de Agostini alude a temas de grande relevância para 
a efetivação da análise da imagem da artista no espaço do ateliê. Segundo a autora, 
há uma representação primeira: a do (a) artista no ato do ofício e os métodos 
envolvidos no processo; há a representação da artista feminina em exercício; a 
artista que realizada a pintura de um modelo vivo nu feminino; a representação da 
sociabilidade e convívio do casal de artistas; e a declaração de uma parceria afetiva 
e profissional (SIMIONI, 2008, p.227).  
A tela que retrata a artista no espaço do ateliê, manifesta atributos de 
composição da imagem da artista feminina, já visto em outros exemplares 
anteriores: na cena, estão presentes as ferramentas do ofício, e Angelo Agostini 
compõe a tela com a distribuição de cavaletes, pincéis, pastas por todo o espaço, 
dando margem à interpretação de que aquele espaço era um espaço amistoso, 
apropriado e equipado para a execução de pinturas de um ou mais artistas, sendo 
estes homens ou mulheres. A escolha de retratar sua parceira no espaço do ateliê 
supera e inverte concepções e ideias comuns sobre a artista feminina. Afirma Ana 
Paula Cavalcanti Simioni: 
[...] O Ateliê compartilhado, com amigos, como local de vida livre, era algo 
pouco comum em se tratando de mulheres. Ainda mais central era o acesso 
ao modelo-vivo que, se para os homens podia ser considerado banal ou 
cotidiano, para a maior parte das artistas ainda era algo distante de se 
concretizar, sendo mesmo impensável no Brasil até 1897. (SIMIONI, 2008, 
p.217) 
Este ateliê e sua configuração são divergentes da realidade dos ateliês e das 
instituições profissionalizantes do Brasil no final do século XIX e início do século XX. 
Na obra, o feminino não é objetificado em uma simples musa inspiradora; na cena, a 
mulher também não é vítima de pudor algum, afinal é Abigail de Andrade, e não 
Angelo Agostini que empunha os pincéis que transfigura a imagem do corpo nu 
feminino (ressaltamos que a modelo é posta com incluída com exímio cuidado na 
cena; ela não está disposta gratuitamente no espaço teatralizado para o observador 
admirar, a modelo está ao fundo vestindo-se e o que fica registrado de seu corpo 
são as impressões de uma outra mulher). Conforme Natália C. de Aquino Gomes: 
[...] Vemos, neste ateliê, um ambiente amistoso e de companheirismo, onde 
são as mulheres que ocupam a ação na representação; elas são artistas e, 
inclusive, Abigail de Andrade é retratada pintando um nu [...] algo que para 
o período é certamente original, visto os entraves para o estudo do modelo-
vivo acometidos às mulheres artistas. (AQUINO GOMES, 2019, p.177). 
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 Outra estratégia de afirmação da artista feminina possível de ser verificada 
na tela é o retrato da relação mestre-pupila, como visto nos exemplares das artistas 
francesas do século XVIII e início do século XIX. Entretanto, aqui o inverso 
acontece: o homem, professor, artista consagrado e reconhecido é quem 
homenageia sua aluna. O homem sentado ao fundo, que apoia uma de suas mãos 
sobre o joelho e que a leva para segurar seu rosto, trata-se do próprio Agostini, e na 
cena seu olhar destinado à artista que pinta. A personagem central é Abigail de 
Andrade, e este direciona um olhar afetuoso, contemplativo e apaixonado à sua 
parceira.  
Outro aspecto que implica e inverte os papéis sociais atribuídos ao gênero 
masculino e feminino no sistema das artes, demonstrado na obra, está no fato de o 
realizador retratista ser um personagem da história masculino e a homenageada 
uma personagem da história feminina. Outro aspecto explícito quanto ao ato de 
ensinar o ofício representado na obra, neste exemplar, não é o homem detentor do 
saber e dominador absoluto das técnicas artísticas, que ensina a frágil e 
incapacidade mulher. Nesta cena, é Abigail de Andrade a personagem triunfal, 
munida de uma segurança inspiradora: ao mesmo tempo, enfrenta o pudor e as 
dificuldades lançadas a seu gênero quanto ao acesso ao corpo nu, senta-se diante 
da modelo e a pinta com exímia concentração; e ainda é ela quem ensina as 
técnicas e dirige as técnicas das pinceladas da outra mulher. Nesse sentido, afirma 
Aquino Gomes: 
[...] destacamos o possível caráter de prática de ensino que a tela enuncia, 
pois talvez a mulher próxima a Abigail, que interrompe suas pinceladas para 
observá-la, fosse uma aluna recebendo lições de pintura e assim elevaria 
ainda mais a posição de Abigail de Andrade nesta tela. A própria presença 
masculina, em segundo plano, no canto esquerdo da obra e pouco 
iluminada, é de se destacar [...] (AQUINO GOMES, 2019, p.177). 
Podemos assim, afirmar, a intencionalidade de Agostini de elevar a imagem 
de sua amada em detrimento da sua própria. Natália C. de Aquino Gomes nos 
auxilia no processo de identificação de Agostini como o personagem sentado ao 
fundo da cena. Segundo a historiadora da arte, em um levantamento de fotografias, 
a feição junto ao característico bigode e cavanhaque, acompanhados do monóculo 
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que visualizamos no personagem da cena, são características marcantes de Angelo 
Agostini.45 
Outra afirmação possível, quanto ao tom de homenagem da tela, está na 
escolha de Agostini em retratar sua parceira afetiva e profissional no espaço do 
ateliê, visando que a representação deste espaço já esteve presente nos 
autorretratos de sua companheira. É possível ainda refletirmos acerca do aspecto de 
legitimação pelo retrato, tendo em vista o contexto da saída do casal do Brasil e as 
polêmicas envoltas de suas imagens. O artista pode ter executado a imagem, junto a 
estes elementos que elevam Abigail de Andrade à máxima da artista feminina 
profissional, capacitada e respeitável, em detrimento da necessidade de 
afetuosamente demonstrar a sua parceira o apreço, admiração e registrar o vínculo 
entre eles.  
É interessante aproximar Sem Título (figura 22) com Interior de Ateliê (figura 
20), tela em que Abigail de Andrade registra seu parceiro no ateliê pintando, 
enquanto a própria dedica-se à leitura um ano após a tela de seu parceiro (1889). 
Segundo Aquino Gomes, pode ser compreendida como um sinal de agradecimento 
e “retribuição pela homenagem recebida, uma vez que era comum os artistas 
homenageassem outros por meio dos retratos” (AQUINO GOMES, 2019, p.179). 
Assim, ambas as telas ganham um intenso sentido emotivo e afetuoso dos amantes 
artistas em Paris, que viram um no outro inspiração para registrarem não apenas o 
perfil, o rosto e a feição mas, sobretudo, os atributos, qualidades e capacidades 
artísticas, demonstrando que as trocas afetivas e profissionais eram intensas. 
É possível realizar a leitura desta obra, observando atentamente a inversão 
dos papeis sociais, historicamente arraigados do que significa ser artista feminina, 
como a presença de dois personagens masculinos visitando e assistindo um 
aula/estudo em um ateliê feminino. Afinal, são os personagens masculinos os 
observadores, contempladores e admiradores das personagens femininas que estão 
em pleno exercício do ofício.  A tela de Angelo Agostini contribui intensamente para 
a representação da imagem da artista feminina imbuída de agência e 
                                                             
45
 Para melhores detalhamentos e observação das imagens, consultar: AQUINO GOMES, Natália 
Cristina de. Retrato de artista no ateliê: a representação de pintores e escultores pelos pincéis de 
seus contemporâneos no Brasil (1878-1919). Guarulhos, 2019. 250 p. Tese de Mestrado em História 
da Arte. 
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profissionalismo, e pensar no contexto de sua produção e circulação, pode ter 
implicado na sociedade brasileira novas maneiras de recepcionar, compreender e 
respeitar a artista feminina. Fica explicitado o tom de homenagem de um parceiro a 
sua companheira, que a registrou para a posterioridade enquanto artista no ateliê 
envolta de racionalidade, capacidade e dedicação.  
3.3. Questão da Mulher Artista na Época de Abigail de Andrade: um breve 
levantamento dos retratos e autorretratos de seus (suas) contemporâneos (as) 
A partir da análise da obra de Angelo Agostini, e considerando sua 
potencialidade na representação da artista no espaço do ateliê, é valida uma 
atenção quanto à percepção dos artistas contemporâneos de Abigail de Andrade e 
Angelo Agostini deram à representação da imagem e autoimagem da mulher artista. 
A produção destas imagens do fim do século XIX e início do século XX 
correspondem à transformação e modificação da percepção do papel feminino na 
sociedade. Segundo a mestre em história da arte Caroline Farias Alves, em seu 
texto Entre os Silêncios da História e as Representações Femininas: Retratos de 
Georgina de Albuquerque e suas Contemporâneas46 (2017): 
No final do século XIX a percepção da figura feminina se torna múltipla e 
condizente aos novos espaços ocupados pelas mulheres na sociedade. 
Inseridas agora nos ateliês particulares e nas instituições oficiais de ensino, 
as mulheres artistas passam a ser notadas e pintadas em cenas de ateliê, 
retratos e representações de agrupamentos artísticos. (ALVES, 2017, p. 
153). 
 Desta maneira, a conveniência de se autorretratar no espaço do espaço do 
ateliê, dialogava com este contexto histórico, em que a mulher utilizava de diversos 
artifícios e estratégias para sua legitimação no sistema das artes. A partir dos 
exemplos citados a seguir, verificaremos modificações das tendências e 
necessidades da elaboração da imagem da artista no ateliê. Se no século XVIII e até 
o fim do século XIX, como visto nos exemplares franceses, mexicano e brasileiro, 
era de praxe o registro feminino no espaço do ateliê, envolta das ferramentas e 
atributos do oficio das artes. É possível verificar que ao longo do século XX, as 
artistas femininas e seus colegas masculinos de profissão, paulatinamente 
distanciam-se deste tipo de composição. Segundo Alves: 
                                                             
46
 Seu texto integra as atas do  XII EHA – ENCONTRO DE HISTÓRIA DA ARTE –UNICAMP do ano 
de 2017. Disponível em: https://www.ifch.unicamp.br/eha/atas/2017/Caroline%20Farias%20Alves.pdf 
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[...] Ao longo do século XX, vemos um processo onde as mulheres 
artistas se desprendem da necessidade de se autorretratar em ateliê 
ao lado de utensílios que revelam a prática de sua profissão. Os 
retratos ganham uma força psicológica baseada no olhar altivo das 
artistas que geralmente nos encaram com elegância e refinamento 
[...]. (ALVES, 2017, p. 153). 
 Apesar da breve quantidade de obras lançada neste estudo para apreciação, 
é possível afirmar que o destaque feminino nas representações artísticas 
definitivamente não mais as limitavam ao lugar passível da musa ou da modelo. As 
telas nos apresentam o engajamento efetivo, em que a multiplicidade de maneiras 
de representação e autorrepresentação da artista feminina a desvincula da 
necessidade do autorretrato para autoafirmação em detrimento do masculino. A 
perpetuação da tradição dos autorretratos até a contemporaneidade não mais se 
relacionam em primeiro plano a afirmação feminina, mas paulatinamente ganha 
complexidades e camadas, em que o indivíduo e sua produção estão em evidência 
independentemente do gênero. 
 Voltando-nos à representação da artista no ateliê na década de 1880 e 1890, 
duas telas produzidas por mãos masculinas nos indicam algumas questões a serem 
analisadas. A primeira, No Atelier (figura 23), produzida pelo artista de origem alemã 
Pedro Weingärtner (1853-1929), é datada de 1884, mesmo ano de produção de Um 
Canto do meu Ateliê de Abigail de Andrade. Na tela, visualizamos a artista feminina 
trajando roupas modestas, acompanhadas de um avental. Está sentada sobre um 
mobiliário, de costas para uma grande janela envidraçada no lado esquerdo da tela; 
em sua mão esquerda, há uma paleta, e na direita seu pincel apontado para o alto; a 
artista não encara o espectador e destina seu olhar observador a uma gaiola de 
pássaro, talvez sua inspiração para a tela que produz, ou refletindo sobre os 
próximos passos de sua pintura; logo a sua frente, está disposto um cavalete junto à 
tela, uma cadeira e sua maleta de materiais aberta, reforçando que se trata do 
registro do momento em que a artista trabalhava. Atrás do cavalete, sua pasta está 
fechada, recheada de conteúdo, produções, obras e, ao lado, há mais estudos de 
desenho, indicando que a artista pratica o exercício da pintura com dedicação e 
constância. Ao fundo da cena, visualizamos uma grande quantidade de plantas, uma 
sombrinha decorada com estética japonista, uma mesinha encoberta por um tecido 
lilás e sobre a mesma um pequeno vaso de flores. A tela é denominada No ateliê, 
porém não informa se trata do ateliê do pintor, ou ainda da retratada. 
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Quanto à identificação da artista, Aquino Gomes indica que ser “[...] 
possivelmente uma artista alemã, pois na lateral esquerda inferior, vemos parte de 
uma tela com o chassi voltado para o observado e aliidentificamos a assinatura do 
pintor, a localização e a datação da obra “P.Weingärtner/München 84”[...]. Mas ainda 
que haja esse indicio, não é certa o nome e identidade da retratada. Segundo 
Caroline Farias Alves na cena, junto aos rascunhos e desenhos avulsos próximos da 
pasta da artista é verificável “[...]um panfleto em referência ao Salão de Pintura que, 
de alguma forma, demonstra uma preocupação profissional [...]”47.O anonimato 
permance, e não podemos afirmar tratar-se de uma artista profissionalizada ou uma 
mulher engajada no reconhecimento e autoafirmação.  
                                                             
47
 ALVES. 2017, p. 155. 
Figura 24 – Pedro Weingärtner (1853-1929) No ateliê, 1884, óleo sobre 
tela, 54 x 38,5 cm, Coleção Hecilda e Sergio Fadel, Rio de Janeiro. 
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Uma segunda obra de mesmo título foi, realizada pelo pintor paulista Almeida 
Júnior (1850-1899), tela que também mantém o anonimato de sua retratada. 
Semelhante ao autorretrato  Uma Canto no meu Ateliê (1884) de Abigail de Andrade, 
a modelo está de costas para o observador, mas neste retrato é possível um 
vislumbre do perfil da artista. Diferente da cena de Pedro Weingärtner, a artista está 
inteiramente dedicada e concentrada no ofício. Sentada em uma cadeira, está de 
frente a seu cavalete e realiza a pintura de uma paisagem. A composição não se 
atenta a detalhar o espaço físico do ateliê; o artista dedicou-se a um enquadramento 
aproximado da artista, de peles claras, cabelos escuros, usa roupas simples, uma 
blusa ou casaco de tons alaranjados, longas saias preta adornada por uma renda. 
No chão do ateliê, há um tapete, e abaixo do cavalete, na parte inferior esquerda da 
tela, há um vaso de cerâmica com pincéis dispostos ao uso da artista.  
   
Figura 25 – Almeida Júnior (1850-1899) No ateliê, 1894, 38,5 x 23 cm, 
óleo sobre tela, Coleção Hecilda e Sergio Fadel, Rio de Janeiro. 
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Novamente, não sabemos a identidade da figura feminina da cena, e também 
não temos a informação de se tratar do ateliê privado de Almeida Junior, da artista 
sem nome, e ainda se está localizado no Brasil. Almeida Júnior dedica-se a atribuir à 
figura feminina uma aura de concentração, dedicação e atenção a seu ofício: em sua 
mão direita, o pincel passeia sobre a tela e forma a paisagem observada, e em sua 
mão esquerda, uma paleta de tintas está disposta.  
Os dois artistas mencionados dedicam-se a outras composições, na 
representação de seus ateliês, reafirmando e reforçando a mudança temática da 
época vigente, em que a pintura de gênero voltava-se à reprodução das cenas do 
cotidiano, sendo o ateliê e o mundo das artes aquele comum destas personalidades. 
Em ambas as telas, entramos em contato com os esforços de artistas masculinos na 
representação da artista feminina no espaço do ateliê. As obras se aproximam 
formalmente das composições de Abigail de Andrade, e de uma “convenção” do 
século XIX na representação da imagem da artista, envolta de seus aparatos 
técnicos dentro do ateliê. Embora haja este engajamento para a circulação da 
imagem da artista pintora, conforme aponta Aquino Gomes, “[...] ainda carecemos 
de informações para identificarmos as mulheres artistas representadas na tela de 
Weingärtner e de Almeida Júnior”48.  
 Há ainda outros casos. Berthe Worms49, artista de origem francesa que fixa 
residência na cidade de São Paulo, tinha o diploma de professora de desenho, 
conquistado nas escolas comunais de Paris. Segundo a pesquisadora Ana Paula 
Cavalcanti Simioni, fora uma artista de exímio domínio da técnica do desenho e 
dominava as regras de composição do cânon tradicional da pintura de gênero da 
época vigente. Fora bem quista pela critica e acolhida positivamente pelo mercado 
das artes de sua época. A artista realiza dois autorretratos com elementos 
pertinentes de serem observados, e nos atentaremos a sua autoimagem realizada 
no ano de 1893.  
                                                             
48
 AQUINO GOMES, 2019, p. 180. 
49
 Segundo Ana Paula Cavalcanti Simioni, seu nome completo é Anna Clémence Berthe Abraham, 
nasceu em Uckange, no ano de 1868 e faleceu no ano de 1937. Contraiu matrimonio com o cirurgião 
dentista brasileiro Fernando Worms na cidade de Paris, e então, fica conhecida como Berthe Worms 
a partir de 1892. (SIMIONI, 2008, p.231). 
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O primeiro é realizado no ano de 1893 (figura 25), e se distancia 
completamente da iconografia vista até o presente momento. A artista não exibe 
nenhum de seus instrumentos de ofício, ou coloca-se no espaço do ateliê. Segundo 
análise de Simioni, a artista: 
[...] realçava sua imagem como a de uma bela mulher cujo olhar forte e 
doce fitava o espectador diretamente, sai indumentária despojada, embora 
bem-apanhada, conferiram um ar de “modernidade” e praticidade aquela 
representação.[...] (SIMIONI, 2008, p.241) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta obra é uma das autoimagens que prenuncia as modificações e novas 
autorrepresentações que o século XX irá fixar na história da arte. A artista escolhe 
retratar apenas sua face, sua veste, sua joia e um olhar objetivo. A artista, 
reconhecida e bem acolhida pela vida cultural da cidade de São Paulo, não 
necessitou neste retrato atribuir à sua pessoa elementos que indicassem 
Figura 26 – Berthe Worms (1868-1937) Autorretrato, 1893, óleo 
sobre tela, 60 x 42 cm, Coleção Fernando Worms, São Paulo. 
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imediatamente seu oficio e dedicação. Sua autossuficiência é colocada em cena, 
pela confiança e certeza da artista de suas competências técnicas, e pelo contexto 
em que estava inserida; sua carreira já era alicerçada pelo reconhecimento de seu 
profissionalismo e dedicação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 O artista italiano fixado no Brasil, Eliseu Visconti (1866-1944) imortaliza a 
imagem da escultora brasileira Nicolina Vaz de Assis (1874-1941). Na obra, 
visualizamos um retrato da artista, que esta de pé, com sua mão esquerda apoiada 
sobre o quadril; destina seu olhar para a direita, e está trajada de maneira elegante: 
vestido preto, cinto com detalhes em metal dourado, um pesado casaco e uma pele 
de animal está envolta de seu pescoço, seus cabelos estão presos ao alto na 
Figura 27 – Eliseu Visconti (1866-1944) Retrato de Nicolina Vaz, 1905, óleo 
sobre tela, 100 x 81,1 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
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companhia de um chapéu com detalhes em vermelho; aparentemente está usando 
maquiagem, rubor nas bochechas e um brilho avermelhado nos lábios. Na tela, não 
há nenhum elemento ou objeto que referencie a profissão da artista. 
Segundo Ana Paula Cavalcanti Simioni, a construção da 
imagem da artista produzida por Eliseu Visconti, confere a 
artista um ar descontraído, “[...] não conferia à imagem 
qualquer conotação sensual, distanciando-se de qualquer 
concepção, na época muito recorrente, de mulher como objeto 
de desejo. [...]”50. O olhar da artista é distante, pode ser 
interpretado como contemplativo ou triste, ou ainda cansado. 
Para Simioni, apesar da vestimenta da artista:  [....] aquela ali 
figura não era alegoria, nem uma dona elegante da sociedade, nada 
possuía de cocotte. Tratava-se de uma mulher de espirito, talvez 
pertencente ao circuito dos homens, possivelmente uma dândi, por mais 
que soasse estranho tal substantivo quando conjugado no feminino. [...]. 
(SIMIONI, 2008, p.261). 
Este retrato que se distancia de uma feminilidade comum, confere à artista 
respeitabilidade e admiração de seu realizador para com a retratada.  A obra fora 
bem acolhida pela critica de arte, e rende uma detalhada descrição de Gonzaga 
Duque-Estrada. Simioni indica que o artista optou por representar a artista com 
atributos de uma forte personalidade e inteligência, qualidades estas que: 
[...] não obstante, não a masculinizavam, evitando estereótipos bipolares. 
Era uma artista que ali estava, mas (e isso precisa ser notado) sem os 
atributos do métier. Não há buris, espátulas, gesso, macacão ou qualquer 
outro indicativo do ofício de escultora. [...] talvez, Visconti tenha pretendido 
equipará-la às representações de intelectuais, atenuando ou mesmo 
negando os aspectos matérias da arte da escultura, provavelmente vistos 
como pouco adequados às mãos de uma mulher. (SIMIONI, 2008, p.262). 
 
As quatro telas, aqui apresentadas, nos esclarece quanto às novas 
modalidades de composição da imagem e da autoimagem da artista feminina 
brasileira. As duas obras realizadas por mãos masculinas demonstram o 
engajamento também do gênero para com a afirmação da profissionalização da 
mulher artista. E quanto ao exemplar do autorretrato de Berthe Worms e o retrato de 
Nicolina Vaz de Assis, visualizamos o distanciamento, do que podemos considerar 
até o contexto vigente, uma tradição da representação feminina no ateliê: cenas 
repletas de artefatos, objetos e indícios comprobatórios do vinculo da artista à 
profissão artista, para usarmos o termo de Simioni. Nos dois exemplares, o olhar e a 
                                                             
50
 SIMIONI, 2008, p. 260. 
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postura das mulheres retratadas são suficientes para anunciar ao espectador seu 
profissionalismo, capacidade e engajamento. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Esta pesquisa teve por objetivo o estudo das produções de retratos e 
autorretratos da artista feminina no espaço do ateliê, no contexto francês do século 
XVIII até metade do século XIX, e a produção acadêmica brasileira das últimas 
décadas do século XIX. Tivemos a obra Sem Título (c. 1888) do artista Angelo 
Agostini como elemento central desta análise, tela que registra a imagem da artista 
no espaço do ateliê de maneira inventiva e original, nunca antes observada na 
história das imagens da artista feminina.  
Angelo Agostini, ao retratar sua parceira de vida afetiva e profissional, Abigail 
de Andrade, unifica em sua obra alguns dos elementos da tradição da retratística da 
artista, visto anteriormente, como a artista posicionada no espaço do ateliê cercada 
de ferramentas e materiais que reforçam o engajamento profissional da artista. 
Entretanto, a tela supera os modelos de composição vistos anteriormente.  Subverte 
padrões e lugares comuns, como o retrato dos personagens masculinos que não 
executam nenhuma atividade ou agência na cena, a não ser a observação das duas 
personagens femininas. As mulheres da cena se dedicam de maneira concentrada e 
profissional no ofício. Outro aspecto que garante originalidade e inventividade à obra 
se dá pelo fato de Abigail de Andrade dedicar-se à pintura do modelo-vivo nu, 
prática considerada inapropriada e imoral às mulheres artistas do século XIX, em 
detrimento do pudor e das regras sociais vigentes da época. Abigail de Andrade é 
retratada na cena de maneira a ter absoluto domínio das técnicas, afinal ela também 
ocupa a posição de mestra no ateliê: é a própria quem ensina as técnicas e 
direciona as pinceladas de sua parceira de profissão. 
A polêmica relação afetiva de Agostini e Andrade não fora aceita ou 
compreendida pela sociedade da época, e este fator agrega ainda mais no caráter 
particular e único da obra, que é alicerçada por sua dimensão afetiva. Trata-se dos 
esforços de Agostini de homenagear sua companheira, e assegurar sua imagem 
para a posterioridade não como uma mulher amante, promíscua e desonrada como 
fora julgada, mas de maneira ativa, profissional, concentrada e dedicada à pintura.  
Os autorretratos realizados pela artista Abigail de Andrade analisados, 
sobretudo nos exemplares em que se coloca no espaço do ateliê, são as 
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comprovações visuais de toda intencionalidade de Angelo Agostini em retratá-la de 
maneira ativa, profissional e comprometida. Abigail de Andrade neste sentido, é 
autossuficiente; em suas telas, realiza composições de grande complexidade formal 
que demonstram seu domínio da técnica e suas intenções de se autoafirmar 
enquanto mulher artista do século XIX. A artista projeta e materializa em suas obras, 
a complexidade e dificuldades que a mulher que exercia o oficio das artes vivenciava 
no século XIX. 
 Buscamos neste estudo compreender aspectos formais e estéticos adotados 
pelas mulheres aristas à tipologia do autorretrato, individual ou coletivo, em vista da 
necessidade de afirmação e luta contra o sistema das artes que insistia em excluí-
las. Como nos exemplares franceses e no exemplar mexicano, adentramos a 
contextos sócio-políticos diversos, mas que mantinham como praxe a omissão 
feminina no campo artístico. Dedicamo-nos à leitura e observação destas telas, e 
não se trata de torná-las excepcionais ou angariar um espaço exclusivo na 
historiografia da arte, mas sim de verificá-las como indivíduos que encontraram 
maneiras de erguer suas carreiras, buscar a independência de seus familiares e 
maridos, e enfrentar com altivez o sistema de injustiças e desigualdade, com 
esforços de tornarem-se profissionais e fixar suas autoimagens para a 
posterioridade. 
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